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La « Gloria celeste » di Stefano Fiorentino 


Oggi la critica d’arte sta procedendo alla riscoperta delle opere 
ed alla rivalutazione dell’individualità di Stefano Fiorentino, un ar- 
tista del Trecento, la cui memoria misteriosamente si era venuta spe- 
gnendo nel corso dei secoli. 

Nel 1951 Roberto Longhi (in un numero della rivista « Parago- 
ne ») ‘, pubblicava il testo di una conferenza da lui tenuta nel febbraio 
del 1943, in cui, a proposito di quello che si può ben chiamare il « gro- 
viglio Maso-Stefano-Giottino », esaminava con profondo acume alcuni 
dati della critica vasariana. Basandosi su considerazioni stilistiche, il 
Longhi identificava un « corpus » di opere del Trecento da attribuirsi 
appunto a Stefano Fiorentino. In tale articolo l’insigne studioso pro- 
metteva di pubblicare un volume su Stefano Fiorentino, testo che, 
a quanto mi risulta, non è ancora venuto alla luce. 

Dai registri fiorentini pervenutici non risultano elementi matri. 
colari che ci diano notizie inerenti a Stefano Fiorentino. 

Infatti nella « Loggia dei Lanzi in Firenze », pubblicata da 
Karl Frey, nel Codice VII — compilato nel 1447 mediante 8 codici 
più antichi e che contiene i nomi degli artisti dal 1995 al 1409 — 
prima dell’anno 1386/7, non risulta alcun pittore dal nome Stefano °. 

Nel Codice VIII — che è dell’anno 1320 e va da quest'anno fino 
al 1450 — sebbene figurino tre pittori a nome Stefano non è possibile 
individuare quale di essi sia Stefano Fiorentino *. 

Nella « Lista di San Luca », pubblicata dal Gualandiee=eche 


! « Paragone », gennaio 1951, N. 13 Arte, Stefano Fiorentino, pp. 18-40. 

2 K. Frey, Die Loggia dei Lanzi in Florenz, n. 980, Berlin 1885, Codex VII, 
[do gua 

SODIO Cod. VIII, p. 326 « Stephanus Zenobii » e « Stephanus Naldi » 
e p. 333 « Stephanus Vannis de Lanciano ». 

4 M. GuaranpIi, Memorie originali italiane, Serie VI vol. II, p. 176 e segg. 
N. 195, Anni 1340-1550, Ascritti alla Compagnia di Pittori Fiorentini sotto il ti 
tolo di San Luca. 
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tratta degli anni dal 13940 al 1550 — alla lettera S, dove avrebbe do- 
vuto, o almeno potuto, figurare Stefano mancano i tre quarti della 
pagina °. 

Rimane intanto fatto innegabile l’esistenza nel Trecento, in Fi- 
renze e nella cerchia giottesca, di uno « Stefano pittore ». Da un do- 
cumento pistoiese si apprende che egli era vivo ed attivo in Firenze 
nel 1347 e che abitava in case dei frati predicatori. Il codice delle 
entrate di San Giovanni Fuori civitas in Pistoia (1347-1359), 2 propo- 
sito di una tavola che si voleva far dipingere per l’altare maggiore, 
riporta i nomi e gli indirizzi « de li migliori maestri in Firenze » e 
dei « maestri di Siena li quali ci sono dati per li migliori ». Tra i 
primi appunto figura « maestro Stefano in casa dei frati predica 
tori » ° 

Stefano, del resto, è citato in tutte le fonti storico-letterarie 
della fine del Trecento e principio del Quattrocento, quale uno dei 
più notevoli seguaci ed immediati successori di Giotto. 

Il Sacchetti lo nomina nella famosa novella in cui, in una bri- 
gata fiorentina, si disputa chi sia il maggior pittore in Firenze dopo 
Giotto ”. 

Filippo Villani® ricorda Stefano già con quell’appellativo di 
« simia della natura » che rimarrà attributo caratteristico di quel- 
l’artista in tutte le fonti successive °. 

Lorenzo Ghiberti (1450) nei suoi Commentari ", riguardo all’at- 
tività di Stefano, ci dà una notizia precisa ed assai importante: 

« Nella chiesa d’Asciesi è di sua mano cominciata una Gloria 
fatta con perfetta e grandissima arte la quale farebbe, se fosse stata 
finita, meravigliare ogni gentile ingegno ». 


° Queste osservazioni sono riportate dal Frey quali « note dell’editore » nella 
sua pubblicazione del Codice Magliabecchiano, (Berlino 1892), a proposito ap- 
punto di Stefano Fiorentino, p. 230 e segg. 

° A. CHIAPPELLI, in « Bullettino storico pistoiese », II, 1900, 1 e segg. 

 F. SACCHETTI (c. 1388 - c. 1395), Le Novelle, novella CXXXVI, « .... qual fu 
il maggior maestro da dipingere che altro che sia stato da Giotto in fuori? chi 
dicea che fu Cimabue chi Stefano, chi Bernardo, chi Buffalmacco... ». 

® Le Vite di Uomini illustri fiorentini. Il capitoletto sui pittori è ristam- 
pato in appendice al Libro di Antonio Billi, ed. Frey, Berlino, 1892. 

° Così tra le fonti più antiche: nel Commentario alla Divina Commedia di 
CRISTOFORO LanpINoO e nello Opusculum de mirabilibus et veteris urbis Romae 
di F. ALBERTINI, e nel Libro di Antonio Billi. 

!’ Edito da Julius Schlosser, Berlin 1912, Verlag von Julius Bard. 


ERA 


La « Gloria Celeste» di Stefano Fiorentino 


(©1| 


Il Codice Magliabecchiano dell’Anonimo Fiorentino (1540) " che, 
(come è notato dallo Schlosser) ! è copista del Ghiberti, ripete con 
qualche variante la notizia dei Commentari. Egli riferisce: « A Scesi 
nella chiesa di S. Francesco di sua mano cominciò una HisTorIA con 
arte grandissima alla quale se fine havessi dato, sarebbe per quella te- 
nuto non da meno degli altri buon maestri ». 

Nel testo del Vasari, a proposito di Stefano, rimane fondamentale 
la notizia dell’affresco di Assisi. L'autore nella sua prima edizione 
(1550) riferisce la lezione Historia, come nel Codice Magliabecchiano: 
nella edizione del 1568, invece, egli fonde le due diverse dizioni no- 
minando una Storia della gloria celeste. In questo testo il Vasari dà 
anche, in breve sintesi, una descrizione dell’opera. Infine egli precisa 
in modo inequivocabile l’ubicazione dell'importante affresco incom- 
piuto. « Andato poi ad Ascesi (Stefano Fiorentino) cominciò a fresco 
una Storia della Gloria celeste nella nicchia della cappella maggiore 
nella chiesa disotto di S. Francesco, dove è il coro: e sebbene non la 
finì si vede in quello che fece usata tanta diligenza quanta più non si 
potrebbe desiderare » *. Il Vasari dà ampie notizie su altre opere no- 
tevoli dall’artista eseguite in Assisi, in Firenze, a Roma, a Pisa, a 
Milano. 

Caratteristica sorprendente nella vita di Stefano è lo strano de- 
stino che tanto spesso lo costringe a lasciare incompiute le sue opere. 

Il Vasari adduce, ad esempio « ragioni di salute » per l’improv- 
visa interruzione dei lavori nel periodo milanese, e, a proposito della 
« Gloria », dice che « fu forzato a lasciarla imperfetta e tornarsene a 
Firenze da alcuni suoi negozi d'importanza » **. 

Ma la vera nota misteriosa del destino di Stefano, è che il ri- 
cordo di un artista così quotato dai contemporanei, potè essere som- 
merso nell’oblio, mentre artisti giotteschi di minor valore perfino lo 
sostituivano nella fama. Vien fatto di pensare che il mistero, che av- 
volge il destino di Stefano, non sia estraneo ai fatti che produssero nel 
Trecento quella involuzione dell’insegnamento giottesco che originò 
la crisi trecentesca: il Giottismo. 


l Edito da K. Frey, Berlin 1892, G. Grotesch Verlagbuch-handlung XVII. 

2 JuLius von ScHLosseR, Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigheiten, Verlag von 
Julius Bard, Berlin, 1912, Band II, n. 5 p. 125. 

1 Le Vite dci più eccellenti pittori scultori et architetti, cd. 1568. p. 364. 

1 G. VASARI, op. cit., p. 364. 
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Il silenzio delle liste matricolari rende oscuro il rapporto stesso 
di Stefano con Giotto, sia come suo discepolo, che quale eventuale 
suo nipote. 

Notizia di una presunta sua parentela con Giotto viene data nel 
testo del Billi *. Nel ’600 il Baldinucci concludeva così le sue indagini 
riguardo a Stefano pittore fiorentino: « Per quanto s'è ritrovato im 
antiche memorie, delle quali abbiamo nella vita di Giotto fatto men- 
zione, stimiamo assai probabile che questo artefice fosse figliuolo di 
Ricco di Lapo Pittore e di Caterina figliuola del grande maestro 
Giotto di Bondone, e l’esser egli stato scolare, e l'avere operato nè me- 
desimi tempi, e luoghi dove Giotto operò; ciò rende più verisimile, 
oltre alla forte conghiettura, che ne porge l’aver noi trovato nell’an- 
tico Libro degli uomini della Compagnia dei Pittori sotto l’anno 1369 
(anzi 1368) essere stato descritto Giotto di maestro Stefano dipintore, 
il quale Giotto non dobbiamo dubitare che e’ non fusse figliuolo di 
questo Stefano » "°. 

Questo Giotto che infatti nella « Lista di San Luca » " figura 
quale « figlio di Maestro Stefano dipintore » — che corrisponde al- 
l'artista ricordato dal Vasari col nome di « Tommaso di Stefano detto 
Giottino » — avrebbe perciò portato tale nome in onore dell’avo e 
non solamente perchè suo imitatore. Da un primo discepolato col 
padre Stefano, egli si sarebbe poi volto ad una più diligente imitazione 
di quel grande Giotto che doveva dettar legge in Firenze per utto il 
Trecento. « Dopo aver imparato da suo padre i primi principi della 
pittura si risoluè, essendo ancora giovanetto, volere, in quanto potesse 
con assiduo studio, essere imitatore della maniera di Giotto, piutto- 
sto che di quella di Stefano suo padre, dal che ne ebbe il nome di 
Giottino » ”*. 

Così riferisce il Vasari (che però non dà notizia della paren- 
tela di Stefano con Giotto). Tuttavia dalla notizia del Vasari risulta 


> Il Libro di Antonio Billi, edito da K. Frey, Berlin 1802, p. 10 « Dicevasi 
che esso era parente di Giotto ». 

‘© F. BaLpinuccI, Notizie de’ professori del Disegno da Cimabue in qua, 
Firenze, 17767, per Giovanni Battista Stecchi e A. G. Pagani, Vol. II, p. 67. Lo 
ScHLosser nei suoi Prolegomena prima (pubblicati nel « Kunstgeschichtliches 
Jahrbuch », Band IV 1910, p. 105-211) poi nelle note alla pubblicazione dei 
Commentari del GHIBERTI (op. cit., Vol. II, p. 1238) reputa possibile ma non certa 
questa conclusione del Baldinucci. 

OPEN ZIO E SO tto nlamlentera nio 

!® G. VASARI, op. cit., p. 486, Vita di Tommaso Fiorentino detto Giottino. 
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chiaro che il figlio stesso di Stefano rientrava nella schiera dei se- 
guaci ed imitatori della scuola di Giotto. Col trionfo del Giottismo 
il nome di Stefano, — dell’artista che aveva cercato di portare più ol- 
tre l’esperienza del Maestro — si veniva oscurando. 

Infatti nonostante le concordanti precise notizie di queste prime 
fonti, la confusione si insinua nella tradizione. In un primo momento 
si introduce il nome di Puccio Capanna al posto di quello di Stefano, 
perfino quale autore della tanto lodata « Gloria Paradisi » e più 
tardi, insieme ad altre opere, questo affresco di Stefano, viene consi- 
derato opera di Giottino suo figlio. 

Nella seconda metà del Cinquecento, cioè non molto dopo il 
Vasari, l'attribuzione dell’affresco della tribuna nella chiesa inferiore 
di San Francesco, risulta incerta nell’ambito dell’Ordine francescano. 
L'attribuzione a Puccio Capanna non persuadeva, tanto che alcuni 
tendevano a rivendicarne il merito a Giotto. 

Un importante documento di quell’epoca è stato pubblicato 
nel 1925 da G. Cristofani: la Descrizione della Basilica di San Fran- 
cesco in Assisi di FRA Lupovico DA PIETRALUNGA " (di questo docu- 
mento avrò occasione di parlare più oltre). Prima del 1580, data 
della sua morte, fra Ludovico scriveva: « Quest'opera nella Tribuna 
principiata, alcuni dicono non essere mano di Giotto più presto di 
Puccio Capanna di Ascesi, quale fu poco dopo Giotto, li ornamenti 
di Giotto essere questi medesimi. È ben vero che queste teste sonno 
inolto meglio che le altre che fece Giotto, però se ne va dibitando che 
siano di Giotto, et non di Puccio perchè Puccio Capanna pare che 
venisse poco doppo Giotto, il che si dimostra: che vivesse poco il di- 
mostra per le poche opere che si vedano di lui ». 

Le idee dell’autore non sono molto chiare, ma certo è che di 
Stefano egli ignora l’esistenza. 

Ugual testimonianza si ricava dal testo di Pierro RipoLri pA Tos- 
sIGNANO, che nel 1586 pubblicava una Historiarum seraphicae reli- 
gionis ®. Il padre conventuale riferisce che in quell’epoca si diceva 
che la pittura del coro della Cappella maggiore fosse opera « della 
mano e dell'ingegno » di Puccio Capanna, ma l'opinione comune era 
che essa dovesse attribuirsi a Giotto: « In Choro Capella maioris est 
quedam egregia pictura, quam dicunt quidam fuisse manus et ingenti 


Estratto dal « Bollettino della R. Deputazione di Storia Patria per l' Um- 
bria », Perugia, XXVIII, fasc. I-III. 
20 Venezia, Fr. de Franceschi, 1586, Libro II, p. 248-9. 
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monimentum Priccij Capanne, a nemine (quod ego sciam) adhuc satis 
intellecta. Communis tamen est omnia sententia ab eodem Giotto 
fuisse expressam, quamuis praeseferat nescio quid maioris elegantie et 
dignitatis ». 

— Secondo la tradizione orale e quella scritta, alla fine del Cin- 
quecento dunque l’attribuzione della « Gloria » oscillava tra Giotto 
e Puccio Capanna. Di Stefano non si parlava più. 

Alla fine del Seicento il Baldinucci ” ricorda di Stefano Fioren- 
tino la « Madonna del Camposanto di Pisa » e l'« affresco del Chiostro 
di S. Spirito di Firenze ». Della « Gloria Celeste » di Assisi egli non 
parla. Essa infatti è scomparsa dall’abside della chiesa di S. France- 
sco, sostituita dal « Giudizio Universale » del Sermei. 

Questo ci viene concordemente riferito dai testi che la cronaca 
storica venne pubblicando su Assisi e sulla Chiesa di S. Francesco 
nel XVIII e XIX secolo. Con la testimonianza del fatto che l'affresco 
era rimasto incompiuto in situ fino al '600 e che in quest'epoca fu 
sostituito dalla pittura del Sermei, riappare (per tosto rioscurarsi) 
la notizia dell’attribuzione dell’opera a Stefano. 

Al principio del Settecento (1704) in un'opera pubblicata po- 
stuma Collis Paradisi Amoenitas il padre FRANCESCO MARIA ANGELI dà 
notizia di Stefano Fiorentino quale alunno di Giotto, che cominciò a 
delineare la « Gloria Paradisi » nel coro della tribuna, opera che dan- 
neggiata dal tempo fu rielaborata dal Sermei « politiori stylo elegan- 
ter et ingentiose » *. 

Un secolo dopo il Fra * era di opinione molto diversa riguardo 
all’eccellenza dell’opera del Sermei. Ma il suo testo riconferma le 
notizie che si riferiscono al destino dell’affresco dell’abside: « Nel 
catino del coro poi eravi dipinte da Stefano Fiorentino una mirabile 
Celeste Gloria, lavoro per altro non ben terminato e molto patito, 
cui venne sostituita altra pittura del Sermei, che riuscì assai infelice 
e pesante ». 


2 Op. cit., luogo cit. 

2 Storia del Convento di Assisi, Montefalisco, Tip. del Seminario 1704, 
lib. 1, cap. XXIV p. 34 « Stephanus Florentinus, alter ex Giotti alumnis, Paradisi 
Gloriam in Chori Tribuna delineare coepit at non perfecit, quam temporis injiu- 
ria fére lapsam Caesar Sermeus Assisias tandem politiori stylo eleganter, et inge- 
niose restituit: additis in imo loco Purgatorii, et Inferni imaginibus ». 

® Descrizione ragionata della sacrosanta Patriarcal Basilica e Cappella Pa- 
pale di San Francesco d’Assisi, Roma, Stamperia Carnevale 1820, pate 72 
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Ugual notizia ci perviene nel 1866 da ANTONIO CRISTOFANI * che 
parlando del Sermei, dice che questi « fece buttar giù l’incompiuto 
affresco dell’abside di Stefano ». 

La confusione tramandata fino ai tempi nostri tra Stefano ed il 
già complicato problema ‘Tommaso-Giottino, riguardo alla « Gloria », 
sembra apparire per la prima volta nel testo del padre conventuale 
NicoLa Papini. Infatti il Papini non esita ad attribuire la Gloria del 
Paradiso, sostituita poi dall’affresco del Sermei, a Tommaso Stefani 
detto Giottino ”. 

La confusione esistente riguardo alla individualità di Stefano 
non spiega tuttavia come mai al principio del XX secolo, Adolfo 
Venturi si sia posto il problema di voler identificare la « Gloria », 
ben notamente scomparsa, con 1’ « Incoronazione della Vergine » che 
ancor oggi è visibile nella nicchia laterale della Chiesa Inferiore di 
San Francesco ad Assisi. 

Nel volume V della sua Storia dell'Arte, il VENTURI si occupa di 
Stefano e scrive ®: « La grandissima fama potrebbe solo spiegarsi rico- 
noscendo nella « Gloria » indicata dal Ghiberti. Vl « Incorona- 
zione della Vergine » che sta nella nicchia laterale... ecc. ». Il grande 
critico continua: « Il Fea disse l’ « Incoronazione » del 1347 e l’at- 
tribuì a certo Frater Martinus pictor »; dopo altre considerazioni lo 
stesso Venturi conclude: « ...realmente non tutte le pitture che stanno 
attorno all’arcata dell’ « Incoronazione » sono del maestro medesimo, 
il che ci mette sempre più in sospetto che quella non sia da identifi- 
carsi con l’opera dal Ghiberti vantata ». 

Dunque l’ipotesi è confutata dall’autore stesso. 

La valutazione stilistica dell’ « Incoronazione », (indipendente- 
mente da un identificarla quale « Gloria »), guida lo studioso italiano 
al primo tentativo di organizzare in un « corpus » alcune pregevolis- 
sime opere assisiati. 

Il Venturi cioè, per primo, scorgeva un'unità stilistica tra detta 
« Incoronazione della Vergine » della chiesa inferiore di San Fran- 
cesco, una « Crocifissione con Santi », che è nella Sala del Capitolo 
in San Francesco ed una « Madonna e Santi » nella Cappella di 
San Giorgio in Santa Chiara, sempre in Assisi. 


2 Storie di Assisi, Libri sei, Assisi, D. Sensi 1866, libro VI, cap. XVIII. 
% Notizie sicure della morte sepoltura canonizzazione e traslazione di 
San Francesco d'Assisi, Foligno, Tip. Tomassini, 1824, p. 303. 
26 e 
p. 489 Sg8- 
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Sulla identità stilistica di questo gruppo di opere (più tardi ac- 
cresciuto in seguito ad altre identificazioni ed a felici ritrovamenti) 
gli studiosi sono d'accordo. Non così riguardo all'attribuzione di que- 
sto gruppo a Stefano. 

Il Sirèn (1908) ”, ad esempio, attribuisce questo gruppo di opere 
a Maso-Giottino. A Stefano, in Assisi, egli concede solo le « Storie di 
San Nicolò » nella Cappella del Sacramento in San Francesco. Egli 
segue quelle fonti storiche, quei testi che dichiarano l’unica opera si- 
cura superstite di Stefano l’ « Assunta del Camposanto di Pisa 

Altri critici considerano del tutto impossibile l’identificazione di 
uno stile da attribuirsi a Stefano, dato che non vi è di lui opera si- 
cura ”. 

Segue invece la traccia dell’ipotesi stilistica del Venturi il Van 
Marle ® che la convalida con nuove attribuzioni: le « Storie di San 
Stanislao » anche in San Francesco, gli affreschi di San Ruffinuccio, 
un frammento di « Madonna con San Francesco » nel Museo di As- 
sisi; egli considera questo pittore (Stefano) un artista esclusivamente 
attivo in Assisi. 

Nel suo importante studio su I Primitivi Italiani il Coletti 
(1941) di nuovo ascrive a Stefano solo l’ « Assunta » ed a quest'opera 
egli affianca (interpretando non esattamente il pensiero del Longhi) la 
decorazione del tiburio di Chiaravalle milanese. 

Quale autore di questo gruppo di opere assisiati il Coletti invece 


“ O. SIRÈN, Giottino, Leipzig 1908, Verlag von Klinghardt e Biermann. 

® Così il BALDINUCCI (op. cit., luogo cit.). Così LUIGI LANZI (Storia pittorica 
dell’Italia dal Risorgimento delle Belle Arti fin presso al fine del XVIII secolo. 
Milano per Nicolò Bettoni 1831, vol. I, p. 86) che però considera la « Assunta » di 
Pisa « veramente di più grande maniera che non siano le opere del maestro ma 
ntocca ». 

? Così il testo del CrowE-CavaLcaseLLE (Leipzig 1869, Verlag von S. Hirzel, 
Band I, p. 331-934) che reputa insincera e campanilistica la lode tributata dal 
Vasari al presunto Stefano. Così lo ScHLossER (op. cit., Vol. II, 1912, p- 123-126) 
che considera vano giuoco ogni tentativo di ricostruzione stilistica della opera di 
Stefano. Così il Sua (Einige florentinische Maler aus de Zeit der Ubergang von 
Duecento ins Trecento in « Jahrbuch d. Kgl. pruss. Kunstsammlung », 1905, II) 
che reputa impossibile ogni identificazione e spera che un giorno un'opera certa 
possa rivelare esattamente lo stile di Stefano. 


°° R. VAN MARLE, The Developpment of Italian Schools of Painting, vol. III, 
p. 259-66, Martinus Niphoff 1924. 
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propone un « Maestro colorista », « il pittore più pittore del Trecento 
(se per pittura intendiamo colore) » ®. 

L’« Assunta » del Camposanto di Pisa, per il suo stilismo più sa- 
piente, è giudicata dal Longhi ® posteriore e di mano diversa da quella 
operante in Assisi sebbene, per lo stato d’animo e sensibilità, sia nella 
medesima direzione (arte giottesca che ha assorbito gli apporti del- 
l’arte e della sensibilità senese). Per questa ragione detto studioso to- 
glie l’ « Assunta » a Stefano per attribuirgli invece il gruppo di opere 
di Assisi. 

Pare che l’una ipotesi debba necessariamente escludere l’altra, 
poiché non appare ammissibile ai critici l'ipotesi di uno sviluppo sti- 
listico. Oggi ciò non è determinabile, data la scomparsa dell’ affre- 
sco dell’ «Assunta » per opera di recenti bombardamenti e la foto- 
grafia non è certo sufficiente per rendersi conto della opera di un 
artista per il quale il colore ha una funzione così importante. 

Il Longhi fonda la sua tesi su una notizia tecnico-coloristica che 
la critica vasariana fornisce. Egli basa le sue considerazioni sul passo 
con cui ha inizio la vita di Giottino ed in cui il Vasari distingue tre 
modi diversi di dipingere attribuendo a « Tommaso di Stefano detto 
Giottino, discepolo di Stefano suo padre » la « dolce maniera » quella 
che « merita grandissima lode », « et mostra la destrezza dell'animo et 
è discorsi dell’intelletto »; la maniera cioè di « chi dipinge unitamente, 
a ’suoi luoghi 1 lumi, i colori, et l'ombra delle figure » di contro alle 
altre due maniere in uso nella pittura dell’epoca, l’una che accentua 
maggiormente le ombre (evidentemente quella fiorentino-cimabuesca), 
l’altra che preferisce i toni tenui, le cose « dolci e dilicate » (l’arte se- 
mese) 

Il Longhi nota acutamente che questa maniera del « dipingere 
unito » è dal Vasari attribuito per la prima volta a Stefano e fa l’ipo- 
tesi che quest’ « esordio sia stato forse scambiato da una vita all’al- 
tra » *. Ipotesi del resto molto interessante e fatto che rientrerebbe 
perfettamente nel quadro del mistero del destino di Stefano. 


8 I. COLETTI, I Primitivi, vol. II, pag. XXXVIII e segg. pag. XLII e seg. 
e Note 116-120-124. Istituto Geografico de Agostini, Novara 1941, Storia della 
Pittura italiana. 

® Rivista cit., articolo cit. (Sul medesimo argomento precedenti accenni in 
« Pinacoteca », 1928, p. 148 e in « La Critica d'Arte », 1940, p. 19, n. 4). 

8 G. VASARI, op. cit., La vita di Giottino. 

% R. LONGHI, op. cit., art. cit. 
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In Stefano, dunque, del quale il Vasari dice che fu « più unito ne” 
colori et più sfumato che tutti gli altri; et non ebbe paragone di di- 
ligenza ne’ tempi suoi »”, il Longhi * identifica l’autore del sullodato 
gruppo di opere assisiati. Secondo le sue considerazioni, che a mio av- 
viso rimangono sin qui le più fondate, il « corpus » delle opere di Ste- 
fano può attualmente considerarsi così costituito : 


1) Un disperso Pentittico ricostruito mediante: 
a) una « Madonna con Bambino » (Galleria Vaticana); 
b) una « Natività » della raccolta Stoclet-Bruxelles; 
c) una « Crocifissione » della raccolta Berenson; 
d) un « Compianto sul Cristo morto » già nella raccolta 
Grassi - Roma; 
e) una « Annunciazione » in raccolta privata a Genova. 
2) Un disperso Dittico ricomponibile mediante: 


a) una « Madonna in trono fra due angeli » attorniata da 
nicchie con Santi (Pinacoteca Vaticana); 
b) una « Crocifissione » della raccolta Kress. 


Opere su tavola dunque, da affiancarsi agli affreschi di Assisi, di 
cui sono visibili ancor oggi: 
8) la « Crocifissione » del vecchio Capitolo di San Francesco 


(fig. 1); 
4) la « Coronazione della Vergine » nel San Francesco inferiore 
(fig. 2); 


5) la « Storia di San Stanislao » nell’imbotte dell’arco della 
Incoronazione; 

6) la « Crocifissione » in San Rufinuccio; 

7) la « Madonna con figlio » e un « San Francesco » nel Museo 
di Assisi; 

8) la « Crocifissione fra i due dolenti » e un frammento di una 
« Annunciazione » nel convento di San Giuseppe *; 

9) la « Vergine in trono fra quattro Santi » nella Cappella di 
San Giorgio in Santa Chiara. 


® G. VASARI, op. cit., La Vita di Stefano. 

®* Anche il Tosca nella sua opera Il Trecento (Torino 1951, Unione Tip. 
Ed. Torinese) mostra di aderire alle osservazioni del Longhi (nota 292, p. 762 e 
nota 147, p. 626). 

î Ritrovamento felice dovuto a scoperta della signora Perkins. (Vedi foto- 
grafie in « Paragone », Gennaio 1951). 
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Fig. 1. - STEFANO FIORENTINO - Crocéfissione. 
(Assisi, Capitolo di S. Francesco). 


Fig. 2. - STEFANO FIORENTINO - /ucoronazione della Vergine. 


(Assisi, S. Francesco, chiesa inferiore). 
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Ma l’opera di Stefano che qui più direttamente ci interessa è 
proprio la scomparsa « Gloria celeste ». 

Nel suo libro su Assist, EMMA Zocca *, riporta che nel 1623 Ge 
sare Sermei (per incarico del vescovo di Assisi Marcello Crescenzi) 
fece distruggere questa decorazione dell’ abside della Chiesa di 
S. Francesco. « Ne resta — ella mette in evidenza, — una notizia par- 
ticolareggiata nella descrizione della Basilica fatta da Ludovico da 
Pietralunga (1580) che ne fa conoscere la concettosa inconografia » *. 

Che la iconografia fosse di difficile comprensione anche per gli 
studiosi antichi ci dà testimonianza nel 1500 la confessione del citato 
padre conventuale P. Ridolfi da Tossignano: « egregia pictura, ...a 
nemine (quod ego sciam) adhuc satis intellecta » ®°. 

La descrizione pervenutaci mi sembra avere un particolare in- 
teresse per la identificazione della individualità di Stefano e molto 
importante mi sembra inoltre la possibilità di identificare e forse 
spiegare questo tema pittorico del tutto scomparso dalla iconografia 
medioevale: la « Gloria Celeste ». 

Come già ho avuto occasione di accennare, nel 1925 G. Cristo- 
fani pubblicava, nel « Bollettino della R. Deputazione di Storia Pa- 
tria per l’Umbria », nel volume XXVIII, il Manoscritto n. 148 della 
Biblioteca Comunale di Assisi. Le carte 84-113 contengono il mano- 
scritto di Fra Ludovico di Città di Castello detto il Filosofo (m. 1580) 
che risulta un interessante documento della seconda metà del ’500, 
nonostante riveli un grado culturale assai basso del compilatore. Lo 
scritto contiene appunto una descrizione della Basilica di San Fran- 
cesco in Assisi ed in essa vi è la descrizione minuziosa, dettagliatissima 
di quanto Stefano Fiorentino avveva raffigurato nella volta della tri- 
buna e che alla fine del XVI secolo era quivi ancora visibile: « Nella 
« cupola o nicchia ovver tribuna sopra il coro, gli è un principio di 
« pittura. Su nel colmo in mezzo gli è un Crucifisso con ale — 2 —, 


® Catalogo delle Cose d’Arte e di Antichità d’Italia, IX, Roma, Libreria dello 
Stato 1936, XIV. 

* Op. cit., p. 73. Il Thode pubblicava tale descrizione nell’appendice al 
testo « Saint Francois d’Assise et les origines de l’art de la Renaissance en Italie » 
ma dichiarava anche lui (ed. II, p. 222 e sgg.) che non gli era stato possibile di 
scoprire il senso dell’allegoria della croce raffiguratavi. 

STOP UOTORGIE 
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che sopra la testa del quale sono tre circoli finiti in un campo di 
tané chiaro, con l'ombra dal mezzo in sù, e quasi tondo come un 
mappamondi. Li ditti circoli sono affoggia di astrolabio, commessi 
l’uno nell'altro; ma quello nel mezzo gli è d’oro con 17 pietre pre- 
ziose ornato. Li altri doi sono di colore di tané scuro. Et ciascheduno 
circolo dalle bande ha doi ale piccole del colore del suo cerchio. 
Ancora gli sono lettere: nel mezzo delli doi circoli INRI; entro a 
quello d’oro gli è scritto Vi - ta de fora a quello d’oro, che viene ad 
essere dentro alli doi A et O ovvero Q. Ai piedi del detto crucifisso 
è un tondo a foggia de un mondo in mezzo del quale è un regno de 
similitudine de un coperchio de turibulo. Sonno doi angioli distesi, 
(che) dimostrano con le mane tenire il ditto tondo, solo con una 
mano per uno tengono il ditto tondo, uno de qua et di là. Sotto gli 
è un San Francesco con le braccia et manto largo. Al filo della cen- 
tura sì dal lato dextro et si dal sinistro per ciascheduna parte sono 
circa — 40 — busti, cioè teste di frati, sore, homini, femine, molti 
homini morlacchi. A mano destra gli è un Vescovo cioè il 4 0 5 ma 
assai giovane; et tutte con lo diadema. Ma un frate (è) a mano sini- 
stra con lo diadema, al paro dell’episcopo incontro: sopra la mano 0 
braccio dextro un angiolo par che venghi dal cielo, col capo in giù 
quasi: in mano dextra ha un calice come coppa. Poi un altro par che 
tenga una corona da re. Uno altro par che scriva con la penna in 
mano. Poi un tondo senza niente: nel fregio: dall'altro canto sini- 
stro nel medesimo modo et a un filo, gli è un angiolo che nella man 
dextra tiene una chiesa, et nella sinistra un tondo come uno spec- 
chio, l’altro un panigello. L’altro una sedia. Poi un tondo nel fregio 
con la figura a sedere in nuvola; la mano sinistra sopra il ginocchio, 
porge la mano col pugno ovver braccio. Nel fregio che fa ornamento 
atorno, sonno nel partimento mezzi angioli in foggia de cherubini, 
circa — 6 —, tre per banda, el tutti tengano variate sorte di chiese 
nelle mano avanti il petto; et ancora nelle spalle anno — 6 ale. 

« Nel volto sotto il cordone, nel fregio che fa ornamento atorno 
nel partimento mezze figure, quatri per traverso sonno quattro per 
lato. Dal septentrione un vecchio con ale, un libro et specchio; più 
a basso un giovane con le bilance; sotto un vecchio armato; sotto e 
ultimo un giovane che mesce acqua. Verso il mezzogiorno, un vec- 
chio con specchio et libro in mano; poi più a basso un giovane con 
le forche; più a basso una donna con torre in capo; più a basso et 
ultima una donna con doi ampolle in mano. 

« Questa opera nella Tribuna principiata, alcuni dicono, non es- 
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« sere mano di Giotto, più presto di Puccio Cappanna di Ascesi, qual 
« fu pocco doppo Giotto; li ornamenti di Giotto esser questi mede- 
«smi » È. 

A questa descrizione dell'affresco che per l’analisi minuziosa fa 
perdere la visione totale della composizione, si può utilmente affian- 
care la visione più unitaria e sintetica del Vasari. 

« Si vede in quest'opera cominciata un giro di Santi e Sante, con 
« tanta bella varietà nei volti dei giovani, degli uomini di mezza età 
«e de vecchi, che non si potrebbe meglio desiderare; e si conosce im 
« quegli spiriti beati una maniera dolcissima, e tanto unita, che pare 
« quasi impossibile che in quei tempi fosse fatta da Stefano, che pur 
« la fece; sebbene non sono figure di questo giro finite che non le te- 
« ste; sopra le quali è un coro d’Angeli che vanno scherzando in varie 
« attitudini, ed acconciamente portano in mano figure teologiche; 
« sono tutti volti verso un Cristo crucifisso, il quale è in mezzo di que- 
« st’opera, sopra la testa di un San Francesco, che è in mezzo a una 
« infinità di Santi. Oltre ciò, fece nel fregio di tutta l’opera alcuni 
« Angeli, de’ quali ciascuno tiene in mano una di quelle chiese che 
« scrive S. Giovanni Evangelista nell’Apocalisse; e sono questi Angeli 
« con tanta grazia condotti, che to stupisco come in quell’età si tro- 
«vasse chi ne sapesse tanto. Cominciò Stefano questa opera per farla 
« di tutta perfezione, e gli sarebbe riuscito; ma fu forzato lasciarla im- 
« perfetta, e tornarsene a Firenze da alcuni suoi negozi d’impor- 
« tanza » È. 

Con l’aiuto dunque di questi due documenti ho tentato la rico- 
struzione dell’affresco di cui qui do riproduzione fotografica (fig. 3). 
Ne è risultata una composizione di mirabile armonia e di profondo 
significato spirituale e morale. 

L'Evento è raffigurato — non come nel posteriore affresco col 
« Giudizio finale » nel senso drammatico di condanna e selezione, — 
bensì sereno glorioso fluire di eletti da due direzioni verso il modello 
di San Francesco che, nel segno del T, tutti li benedice: Vescovi e po- 
verelli, vecchi e giovani, bianchi e « morlacchi ». 

In alto al centro la Croce di Cristo s’innalza nei cieli fra cori di 
Angeli; essa poggia sul Turibolo, il settimo sigillo dell’Apocalisse, 
simbolo del mondo, che si realizza « Jerusalem celeste ». Sul capo del 


4 C. CRISTOFANI, « Bollettino », cit. PoA75 
È G. VASARI, OP. (citi, \p. 304% 
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Cristo tre cerchi disposti l’uno dentro l’altro a foggia di astrolabio ed 
affiancati da coppie di ali raffigurano in forma simbolico-visibile i tre 
modi principali per cui l’anima si apre alle visioni celesti. 

San Bonaventura nell’ Itinerarium mentis in Deum # aveva ad- 
ditato questa triplice via di cui ogni tappa — che ha due momenti 


Fig. 3. - Ricostruzione del perduto affresco di STEFANO FIORENTINO 
con la Gloria celeste (già nella chiesa inferiore di S. Francesco in Assisi). 


diversi e per ciò sei « elevazioni o illuminazioni », — è simboleggiata 
da una coppia di ali del Serafino. Tale è — egli spiega — il signifi- 
cato delle tre coppie di ali del Serafino nel cui simbolo il Cristo Cro- 
cifisso è apparso a San Francesco sulla Verna. 

Conoscendo questo testo francescano, si può ben arguire che Ste- 
fano Fiorentino abbia tratto da esso le immagini della sua creazione 


artistica. 


# Doctoris Seraphici S. Bonaventurae Opera Omnia, ed. Ad Claras Aquas 
(Quaracchi) prope Florentiam 1882-1903, Tom. V. 
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Nel Prologo dell’Itinerarium San Bonaventura narra come egli 
stesso, ritiratosi in contemplazione sulla Verna « trentatre anni dopo 
la morte del beatissimo Padre (San Francesco) e quasi lo stesso giorno 
del transito », abbia rivissuto spiritualmente l’Evento miracoloso. Egli 
dice: 

« Là, meditando su alcune ascensioni della mente a Dio, tra le 
altre cose, si presentò al mio spirito il miracolo che ivi si era compiuto 
in favore dello stesso beato Francesco: la visione di un Serafino alato 
in sembianze di Crocefisso. E mi sembrò subito che quella visione rap- 
presentasse l’estatico contemplare del nostro Padre e indicasse la via 
che vi conduce. Effettivamente le sei ali del Serafino possono benis- 
sino simboleggiare le sei elevazioni 0 illuminazioni per le quali l’ani- 
ma nostra si dispone al possesso della pace attraverso l'estasi della sa- 
pienza cristiana. 

La via che vi conduce non è che l’amore ardentissimo al Croce- 
fisso » *. 

« È lo stesso amore che rapì San Paolo al terzo cielo » 

« Le sei ali del Serafino rapresentano, dunque, le sei illuminazioni 
progressive che quasi scale, partono dalle creature e ci conducono gra- 
datamente sino a Dio, al quale nessuno può arrivare se non per mezzo 
di Gesù Cristo » *. 

« È questo il viaggio dei tre giorni nella solitudine ». 

« Questo è il triplice splendore di un sol giorno... ». 

« Secondo questa triplice maniera di elevarci a Dio la nostra 
mente ha tre visioni principali... ». 

E prosegue: 


45 


« Ma siccome ciascuno dei predetti modi è duplice secondo che 
consideriamo Dio come Alfa e Omega, come principio e fine di tutto; 
secondo che lo contempliamo in ciascuno di essi come per mezzo di 
di uno specchio, secondo, infine, che consideriamo ciascuno grado in 
se stesso, separatamente, o nel suo rapporto a un altro, è necessario 
portare al numero di sei i gradi della nostra elevazione a Dio. Di guisa 
che, come Dio ha creato l’universo in sei giorni e il settimo si riposò, 
così il microcosmo, l’uomo, vien condotto, con ordine perfettissimo, al 
riposo della contemplazione, passando per i sei gradi della illumina- 


4 Prologo, par. 3. 
# Prologo, par. 3. 
‘° Prologo, par. 3. 
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zione progressiva » “. Nè solo dottrinalmente questo affresco di Ste- 
fano si rivela in stretto connesso con l’opera di San Bonaventura, ma 
nell'intero spirito informatore di esso aleggia quella concezione mo- 
rale e « visione estatica della verità cristiana » che in tutte le occasioni 
guidò il grande Santo a comporre i dissensi ed auspicare la pace lì 
ove apparenti discordanze conducevano a scissioni tra i seguaci di 
San Francesco nell'Ordine e fra i dotti teologi nella Cristianità. 

Il Prologo dell’Itinerarium si apre con un’invocazione al « Primo 
Principio, cioè l’eterno Padre, Padre dei lumi, sorgente di ogni cono- 
scenza, d’ogni grazia eccellente e di ogni dono perfetto », affinchè 
« ellumini gli occhi della nostra mente e diriga î passi nella via della 
pace che sorpassa ogni senso. Siffatta pace insegnò e donò Gesù Cristo 
agli uomini e di essa si fece apostolo il nostro Padre San Francesco. 
Il quale, infatti, annunziava la pace al principio e alla fine di ogni 
sermone, l’augurava in ogni saluto e in ogni sua contemplazione, so- 
spirava la pace dell’estasi come un abitante della Gerusalemme ce- 
leste ». 

Una pace di saggezza nell’amministrare la giustizia, una pace di 
equilibrio, di amore. 

Il gesto di San Francesco che accoglie sotto le ali del suo abito le 
due schiere di eletti è simbolo vivente di questo atteggiamento inte- 
riore. In questo atteggiamento il Santo diviene incarnazione stessa 
del gran segno del THAU. Quel segno che il Santo « con grande af- 
fetto e divozione soleva venerare » *. Il segno che frate Pacifico me- 
ritò il dono di « vedere nella fronte di Francesco segnato » quando 
«in molte varietà di colori ornava la sua faccia di meravigliosa va- 
ghezza e ornamento », come il medesimo San Bonaventura narra nella 
vita di S. Francesco. 

« San Francesco stesso soleva segnare il THAU sopra le fronti di 
quelli che piangessero e dolessero, e veramente (così) fossero convertiti 
a Cristo ». 

Il « segno » che viene a determinare quale simbolo la realtà spa- 


i? Prologo, par. 3. 

4 S. BDNAVENTURA, of. cit., Rom. VIII, Legenda S. Francisci, cap. IV. Con il 
segno « T » S. Francesco firmò la Benedizione scritta di sua mano per frate Leone 
sul monte della Verna verso la fine del settembre del 1224. L’autografo del Santo, 
con alcune annotazioni di mano di frate Leone, che conservò fedelmente per tutta 
la vita il dono prezioso, è oggi custodito nella sacrestia della Basilica di Assisi e 
quivi venerato quale reliquia. (Cfr. G. JOERGENSEN, S. Francesco d’Assisi, Soc. Ed. 
Internazionale Torino, 1946, p. 17 Sgg.). 
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ziale e con essa a significare la condizione umana, non è segno di scis- 
sione di realtà opposte e contrastanti, non segno di separazione tra an- 
tagonistiche posizioni, che hanno origine da modi diversi di essere, di 
vedere, di comprendere la Parola divina nell’insegnamento incarna- 
tosi quale Esempio. Il « T » è il segno a cui confluiscono sotto la du- 
plice ala protettiva le polari ed opposte visuali di una unica stessa 
Realtà. Con questo gesto San Francesco benedice sia l'una che l’altra 
schiera di devoti. In questo segno Cristo e con Lui il suo seguace, si 
immola sulla croce, onde schiudere all'uomo la rinnovata visione di 
un Paradiso di Redenzione. 

Ma gli uomini mal compresero il messaggio contenuto in que- 
st'affresco rimasto incompiuto. 

In un crescente drammatismo, raffigurazioni di « Giudizi Uni- 
versali » ripresero il sopravvento sul messaggio di pace e si sostitui- 
rono nelle absidi a questa « Visione di Gloria ». Dall'alto delle absidi 
per lunghi secoli gli animi furono educati al terror della morte, al 
concetto deleterio di eletti e reprobi, vincitori e vinti. Gli spiriti 
umani soffrirono il martirio del sentirsi in colpa e perciò condannati 0 
condannabili e inconsciamente si autodifesero condannando ad In- 
ferni eterni gli altri, cioè coloro che vedono, sentono, pensano in 
modo opposto. 

Questo affresco incompiuto e non compreso accenna chiaramente 
all’errare umano che, originato ex-novo dal pensiero filosofico e teo- 
logico del XIII secolo, è venuto culminando nel dramma dell’epoca 
attuale. 

La visione compositrice e risolutrice di varii dissensi rimase so- 
gno incompleto, utopia che solo anime isolate riuscirono a concepire. 
L'insegnamento stesso di S. Bonaventura venne trascurato. È ben com- 
prensibile che trascurato e negletto fu anche il ricordo di quell’arti- 
sta che con più fedeltà aveva cercato di rendere nella chiesa di 
S. Francesco in immagine pittorica l’alto insegnamento. Comprensi- 
bile è pure che la confusione, nei riguardi della sua individualità, 
coincida con la seconda metà del Cinquecento, l’epoca cioè di rinno- 
vati ed acuiti dissensi a polemiche religiose e teologiche. 

Oggi che il distanziarsi dei fatti storici nel tempo mostra con più 
esattezza i particolari errori delle dissenzienti posizioni e un più di- 
steso stato d'animo addita possibilità di maggiore comprensione, certo 
non a caso, il destino storico ridesta in noi l’interesse per il ricordo di 


opere scomparse e ci guida alla rivalutazione di individualità incom- 
prese e dimenticate. 
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In questo tentativo di ricostruzione della « Gloria celeste » è 
stato di prezioso aiuto la conoscenza di quegli affreschi superstiti di 
Assisi che il Longhi assegna a Stefano. Particolarmente utile è stata la 
« Crocifissione » del Capitolo della Chiesa di San Francesco. 

Essa (fig. 1) mi è apparsa fondamentale per conoscere quale do- 
vesse essere la composizione spaziale nella sensibilità di Stefano, quale 
la sua concezione del Cristo crocifisso, intorno al quale ogni moto si 
dispone in armonia circolare ed insieme slancio ascensionale. 

L'affresco monocromo, probabilmente anch'esso incompiuto, è 
realizzato in quel color « tané » ‘ di cui è detto nella descrizione della 
« Gloria Celeste ». Esso ci mostra perciò quale fosse la tecnica della 
preparazione pittorica di Stefano, il mezzo mediante il quale l’ ar- 
tista otteneva quella « maniera dolcissima e tanto unita » ® e ma- 
terialmente realizzava quel sottilissimo « sfumato » dei volti e del pan- 
neggio che fra gli artisti del Trecento lo distingue e giustamente gli 
meritò tanto tributo di lodi. 

Lo stile individuato dal Longhi quale quello precipuo di Ste 
fano ®* rivela un sentire affine a quello del maestro e predecessore suo 
Giotto, per la concezione di concreta solennità delle creature e per 
l’espressione di interiore drammaticità che rende sacra la loro uma- 
nità. Ma nella dolcezza delle curve e morbidezza degli sfumati, l’arti- 
sta mostra di avere in sè assorbito anche l’insegnamento affluito ad 
Assisi per opera di Simone Martini o comunque l’influsso di scuola 
senese ”. Risultato di quest’influsso è un elemento poetico che supera 
il dramma stesso, sublimandolo. 

Nella composizione della « Crocifissione » è visibile l'apporto del- 
l’alta sapienza bizantina nel modo simmetrico di equilibrare sul piano 
di fondo le figure. Ma queste, bilanciate entro lo spazio con fare ampio 
e grandioso, sono tuttavia disposte in modo libero e vivente. 

I gesti drammatici, il movimento agitato degli angeli dolenti con- 
tengono l’esperienza del « pathos » bizantino, eppure sono liberi da 
qualsiasi parossismo. La solidità volumetrica delle figure, la sintesi 


‘ Color biondo scuro, che è color mezzano fra il rosso e il nero ed è proprio 
del guscio della castagna, sembra derivare questa voce dal « tan » dei Francesi 
che è ciò che la concia del cuoio dà. (FANFANI). 

5 G. VASARI, Vita di Stefano, Luogo cit., p. 364. 

8! « Paragone », gennaio 1951, art. cit., p. 19 € segg. 

8 Non certo senza significato a tal riguardo è l’essere Stefano detto dal 
Vasari « amicissimo di Ugolino pittore Senese » la cui vita è narrata insieme a 


quella di Stefano. 
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dei piani plastici mostrano che Stefano fu effettivamente il più intel- 
ligente prosecutore dei modi giotteschi. Ma certa dolcezza nell’espres- 
sione di profondo dolore dei volti, certo morbido fluire del panneg- 
gio denotano che egli ebbe diversa e più ricca sensibilità. 

L’« Incoronazione della Vergine » in San Francesco (fig. 2), le 
figure dei Santi e della Vergine in Santa Chiara, i due magni- 
fici frammenti del convento di San Giuseppe, arricchiscono da que- 
sto punto di vista la comprensione dello stile di Stefano, rivelando 
un sentire ricco di spirituale dolcezza, eppure denso di umana forza. 
I movimenti curvilinei, scevri di ogni preziosismo e pieni di raccogli- 
mento, la mestizia delle espressioni interiorizzate, la raffinatezza della 
sensibilità coloristica sono rivelatori di una spiritualità profondamente 
mistica. Ma questi fattori stilistici, uniti a valori compositivi e volu- 
metrici di maschia forza e solennità, vengono a realizzare uno stile 
tutto particolare di rara coerenza e nobiltà. 

Vediamo così confluire nella felice intuizione artistica di Stefano 
la corrente fiorentino-cimabuesca e quella senese. 

Se infatti Giotto aveva fuso il drammatismo della corrente bizan- 
tino-cimabuesca con la solennità romanico-classica di Cavallini, il suo 
grande discepolo Stefano, in una nuova sintesi stilistica assorbiva an- 
che il sentimento mistico senese di provenienza gotica. Egli cioè 
accoglieva nella sua anima e faceva sua anche la sensibilità poetica e 
sognante di Simone Martini. 

La complessa realtà animico-spirituale di Stefano che ci è rive- 
lata dall'esame iconografico del grande affresco scomparso, è riconfer- 
mata, e in perfetta coerenza con quanto ci rivela l’esame stilistico delle 
opere superstiti di lui. 

Dalla comprensione dell’elemento intellettuale che ha determi- 
nato l'intuizione della rappresentazione figurata, come dalla lettura 
dell'elemento formale proprio all’artista, noi veniamo identificando 
un'individualità capace di comporre in sintesi superiore realtà in ap- 
parente contrasto. 

Il « come » cioè lo stile, ed il « che cosa » cioè il soggetto ispi- 
ratore contribuiscono, quali parti di un’unica realtà, a farci riscoprire 
oggi la spiritualità dell’artista creatore. 

Quanto ci è noto dello stile di Stefano rivela una interiorità che 
sa fondere in sè i valori particolari di sensibilità antitetiche. L’ indi- 
vidualità capace di quella grandiosa sintesi nella concezione icono- 
grafica della « Gloria celeste », estrinsecandosi quale artista pittore si 
rivela creatore di una realizzata sintesi formale. 


La « Gloria Celeste » di Stefano Fiorentino DE 


Con siffatte considerazioni ci rendiamo conto ancora una volta 
quanto e fino a che punto lo stile sia indissolubilmente connesso e co- 
stituisca un tutto unico con un particolare modo interiore di conce- 
pire la verità, che lo stile appunto estrinseca. In un’opera d’arte l’idea 
che la mente è capace di cogliere è inscindibile dalla forma che la 
mano imprime alla materia; in questo linguaggio l’uomo e le epoche 
si rivelano. Non a caso lo scrittore del tardo Cinquecento scriveva di 
questa « Gloria » « manus et ingenii monumentum » *. « Monumen- 
to », noi potremmo dire « Documento » della mano e dell'ingegno. 

Ma ci rendiamo conto ancora una volta di più del fatto che 
di tanto lo stile di un artista si fa più elevato, la composizione più 
nobile, la visione coloristica più armoniosa, di quanto più ricca di 
intuizione è la realtà del suo sentire, della facoltà cioè in lui capace di 
cogliere e fondere in una unità raggiunta le realtà antitetiche di un 
mondo in perenni apparenti contrasti. 


MARGHERITA GABRIELLI 


5 P. RIDOLFI DA TOSSIGNANO, op. cit., luogo cit. 


N. B. — Per la consultazione dei testi mi fu preziosa guida la Bibliografia 
su Giotto di R. SaLvini (Roma 1938, Casa Ed. Fratelli Pallombi), opera realizzata 
a cura dell’ Istituto di Archeologia e Storia dell'Arte di Roma. 
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Proveniente da proprietà privata tedesca si trova depositata da 
parecchi anni nel Museo Folkwang di Essen una parte di predella con 
la rappresentazione del « Convito nuziale di S. Cecilia » (fig. 1-2) !, 
la quale era stata esposta per la prima volta nel 1953 nel Museo 
WallrafRichartz di Colonia ?. La scena si svolge in un unico piano 
in una sala, più larga che profonda: la Santa è seduta ad una lunga 
tavola fra quattro donne, due da ogni lato; non soltanto per il suo 
posto centrale e la sua posizione frontale, accentuata dal nimbo, ma 
anche per altri fattori compositivi la Santa costituisce il centro della 
scena. La mossa del gentiluomo sulla porta si crede lo sposo Vale- 
riano — è accolta dal gesto di un servo e ripetuta dagli altri che 
portano i piatti, verso la figura più piccola che col braccio steso pone 
un piatto davanti alla Santa, la quale, anche per questo motivo, ap- 


! La prima parte di questo articolo era già pronta per la pubblicazione, 
quando si stampò il mio articolo Ein verschollenes Tabernakel von Bernardo 
Daddi in « Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz », VII, 1953 
(il tabernacolo si trova da tempo nella nota raccolta del count Antoine Seilern a 
Londra). Soltanto molto più tardi appresi per caso dalla ditta Julius Boehler, 
Monaco di Baviera, che il Prof. Roberto Longhi, Firenze, in un certificato del 
1931 per il « Convito nuziale di S. Cecilia » era arrivato alle stesse conclusioni che 
qui sono esposte. Indipendentemente da questa pubblicazione anche il Prof. R. 
Offner, New York, giunse a risultati simili. 

2 « Fruhe Italienische Kunst des 13.- 15. Jahrhunderts », Wallraf - Ri- 
chartz - Museum, Kéln, 1958, 11, No. 5; inoltre: K. STEINwEG in « Kunst- 
chronik », VI 1953, 326. J. Pore-HENNESSY (« Burlington Magazine », XCV, 1953, 
346) ritiene la tavoletta soltanto un’opera della bottega di Bernardo Daddi. 

Poco si sa della storia della tavola. La data « 27 Marzo 1930 » a tergo fa 
pensare che il quadro fu esportato in quel periodo dall'Italia. Il Sig. Julius W. 
Boehler, Lucerna, lo acquistò allora dal commerciante milanese Conte Foresti. 
Nel gennaio 1931 esso fu venduto dalla ditta Boehler di Monaco al Dott. Fritz 
Thyssen, Miilheim - Ruhr - Speldorf. Sin dagli anni di guerra esso è depositato 
nel Museo Folkwang, Essen, con l’attribuzione « Italienisch, XIV. Jahrhundert ». 
Il Dott. Heinz Kéhn, il direttore del museo, mi segnalò gentilmente la tavoletta 


nel 1950. 
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pare al centro dell’attenzione. Il movimento del braccio di questo 
servo si ripete nella donna che sta seduta a sinistra della Santa indi- 
rizzando così, insieme alle figure corrispondenti dal lato destro, lo 
sguardo dello spettatore sulla Santa. Anche la piccola figura che 
chiude la scena verso destra ha la stessa funzione. È significativo, per 


Fig. 2. - BERNARDO DADDI - Convito nuziale di S. Cecilia. (part.). 
(Raccolta privata tedesca). 


l'equilibrio della composizione, che soltanto la donna all'estremità 
sinistra della tavola si volti dall’altra parte, costituendo così il le- 
game con il gruppo in piedi. È evidente che la composizione è medi- 
tata fin nei minimi particolari, e ne risulta il ritmo perfetto e la sem- 
plice grandezza della composizione. Ciò appare lampante da un con- 
fronto con la scena, in fondo molto somigliante, del Maestro della 
S. Cecilia negli Uffizi, nella quale l’articolazione ritmica del racconto 
non è ancora diventata il fattore decisivo della composizione *. 


? Riprod.: R. OrFNER, A Corpus of Florentine Painting, New York, Sec. III, 
1930-1956, Vol. I, tav. V*. Questa scena e la nostra sono le sole rappresentazioni 
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Il cromatismo sottolinea gli accenti compositivi. I colori lucidi 
della Santa e delle sue accompagnatrici dirigono lo sguardo di nuovo 
sulla mensa. La S. Cecilia porta un vestito verde chiaro, la donna ac- 
canto a lei a sinistra un abito di un tenero rosa e quella a destra uno 
di un rosso acceso. Questo accento rosso si ripete nella veste lavorata 
di due panni diversi della donna all'estremità sinistra e ritorna un’al- 
tra volta nel servo sulla porta che ha i piatti in mano. Anche l’az- 
zurro chiaro che prevale nella veste del servo davanti alla tavola 
contribuisce a questa concentrazione cromatica intorno alla Santa. 
Con ciò abbiamo già descritto i colori meglio conservati; poichè non 
si può sottolineare abbastanza lo stato deplorevole di conservazione 
del quadro. Fortunatamente la composizione in sè non è stata colpita 
da questi restauri, sebbene le parti architettoniche abbiano sofferto 
per ridipinture. Inoltre tutte le teste sono state ritoccate per cui 
l’espressione, anzitutto delle donne, ha perso di bellezza. L'effetto 
delle figure in piedi è compromesso dal rozzo rifacimento dei con- 
torni e dalla ridipintura negligente e tutt’altro che attenta delle 
vesti ‘. 


conosciute di questo tema nell’arte fiorentina del trecento. La scena dell'inizio 
del sec. XV. nella sagrestia del Carmine a Firenze (fot. Alinari 3870) manca del- 
l'equilibrio sicuro dei due quadri precedenti. 

‘4 Qui occorre trattare anche nei particolari dello stato di conservazione della 
tavola, essendo esso di importanza decisiva per l’attribuzione. Le parti architetto- 
niche sono ridipinte con uno strato non differenziato di colore. Una spessa tinta 
color marrone copre il soffitto a cassette, un rosa sporco ed opaco la parete da- 
vanti alla quale si muove il servo che riceve il gentiluomo; e un grigio pesante 
il pavimento. Un nero scurissimo forma oggi il fondo della porta e della fine- 
stra. La tenda di un color marrone chiaro, coperta di ornamenti, è trattata senza 
cura: l'orlo di frange nero-rosse manca di ogni differenziazione. Si confronti, 
invece, l’accurata rappresentazione — priva di ridipinture e di ritocchi — della 
tavola apparecchiata. Tra le figure quella del gentiluomo ha più sofferto del 
restauro; segno ne sono i colori pesanti. Il suo vestito nella parte inferiore aveva 
certamente una forma diversa; il grembiule bianco fa un'impressione poco con- 
vincente e il nero dello sfondo fra le gambe è portato in su fino all’orlo del grem- 
biule, cosicchè sembra che egli porti dei pantaloni, cosa che certamente non corri- 
sponde alle intenzioni originali del pittore. Anche il fazzoletto azzurro del servo 
che porta i piatti lascia qualche dubbio. I vestiti delle quattro accompagnatrici 
che hanno ancora conservato la soave bellezza dei colori originali e che in parte 
sono ancora decorati degli antichi ornamenti d’oro, cadono nelle due sedute a 
destra in delle pieghe pesanti e ridipinte. Del tutto differente è la parte infe- 
riore del vestito della Santa nel quale si riconoscono ancora chiaramente gli orna- 
menti d'oro. Soltanto dai confronti con parti intatte del quadro si può desu- 
mere la qualità e il carattere dello stile. La veste del servo a sinistra, che cade 
in pieghe parallele, rivela la bellezza della pittura originale con i suoi passaggi 
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Molti legami si intravedono fra la nostra tavoletta e una parte 
di predella di Bernardo Daddi nel Museo Nazionale di Pisa che rap- 
presenta «S. Cecilia a colloquio con Valeriano » (fig. 3). Le dimen- 
sioni corrispondono *; anche la forma del nimbo che nella nostra ta- 
vola ha conservato il suo antico splendore è uguale, mentre la corona 
con i suoi ornamenti si riconosce appena. Una striscia stretta di color 


Fig. 3. - BERNARDO DADDI - Colloquio di S. Cecilia con Valeriano. 
(Pisa, Museo Nazionale). 


chiaro chiude ambedue le scene verso il basso, conferendo così alle 
composizioni una salda incorniciatura. La chiusura superiore del 


x 


« Convito nuziale» è costituita invece da una cornice sagomata che, 
sopra l’atrio, serve allo stesso scopo nella tavola pisana. In ambedue 


leggeri di luci ed ombre. La testa della S. Cecilia, a differenza da quelle delle 
accompagnatrici, rende forse meglio il tipo originale, sebbene anch'essa non sia 
priva di ritocchi. Lo stesso vale per le teste del servo a sinistra e di quello che 
porta i piatti all'estremità sinistra della tavola. In parte i restauri hanno anche 
prodotto delle incongruenze: nella donna seduta a destra, p. e. non si comprende 
più la funzione del braccio destro. Queste osservazioni furono in parte confer- 
mate dalle radiografie che il Direttore Helmut May, Colonia, fece gentilmente 
eseguire. 

® La tavola (di pioppo) misura 0,18 x 0,425 m.; la tavoletta pisana 0,186 x 0,405 
m; la scena con la rappresentazione del « Martirio di S. Cecilia » nel Museo di Pisa 
0,188 x 0,456 m. Per riproduzioni e per la storia delle tavolette pisane cf. OFFNER, 
loc. cit., Vol. III, tavv. IV!, IV?; p. 28, e G. VicnI, Pitture del Due e Trecento 
nel Museo di Pisa, Palermo, 1950, 51, No. 28. 
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le tavole l'articolazione architettonica dei piani è determinata dallo 
stesso principio, come risulta dalla bipartizione in anticamera e sala, 
dalla posizione della porta e dal soffitto a cassette ". Le figure con- 
fermano nei loro tipi e movimenti il rapporto che esiste fra le due 
tavole ®. Tuttavia non si possono negare certe differenze che però si 
spiegano con i ritocchi e i restauri che la nostra tavola ha subiti. 
Mentre la finezza delle luci ed ombre si palesa nella tavola pisana 
anzitutto nelle sfumature dei valori cromatici dell’anticamera, pro- 
prio queste parti sono state coperte, nel nostro quadro, da uno spesso 
strato di colore non differenziato. I due servi che portano i piatti 
ricordano nella loro posizione i seguaci del prefetto Almachio nella 
scena del « Martirio di S. Cecilia », anch'essa nel Museo Nazionale di 
Pisa (v. n. 5); essi però, intatti da ogni restauro, hanno un’aspetto 
molto più organico e convincente ’. Nonostante tutti i danni patiti, 
la grandezza della composizione si impone ancora oggi, poichè nel- 
l'articolazione ritmica del racconto si rivelano le stesse tendenze del- 
l’arte di Bernardo Daddi che caratterizzano proprio il « Martirio ». 


‘Anche nella tavola di Bernardo Daddi nel Vaticano il vuoto della porta 
è riempito da una figura (OFFNER, loc. cit., Vol. III, tav. XVI). 

? Per la formazione del soffitto a cassette cfr. anche la predella di B. Daddi 
a Prato (OFFNER, loc. cit., Vol. III, tavv. XI, XF, XI. 

® Il gesto del parlare di Valeriano è caratterizzato in ambedue le tavole da 
un movimento simile delle braccia. Uno dei motivi più belli è quello della mano 
che indica, della accompagnatrice a destra della Santa, che ricorda, anch'esso, la 
tavola pisana. In favore di un rapporto con la tavola Pisana parlano inoltre i pic- 
coli archetti lungo le pareti. Anche le frange che ornano la tenda si corrispondono; 
essi ritornano in modo del tutto simile nella scena del tribunale di Bernardo 
Daddi, oggi nel Metropolitan Museum. L’ornamento originale della tenda, sulla 
quale si riconoscono ancora numerose tracce d’oro, andrebbe reintegrato secondo 
il modello del tabernacolo del Daddi nel Bigallo (1338) (cfr. la scena di S. Nic- 
colò sull’ala sinistra; OFFNER, loc. cit., Vol. III, tavv. XV?, VIE). 

° Forse non è superfluo accennare qui allo stato in genere non molto buono 
delle due tavole pisane. L’Offner ne scrive nel 1930 « The individual injuries are 
sunk in an allover damage that has hardly left a single feature in the faces 
entire. These the restorer has put back to the best of his modest ability in a 
manner that fortunately does not disguise the injuries or the general character of 
the whole ». (Nel frattempo le tavole pisane furono restaurate negli anni 1948- 
1949 dalla Prof.ssa Nicolina Carusi, Pisa, con la massima cura e in modo vera- 
mente eccellente; cfr. fig. 3). Mancanze simili e forse ancora più gravi furono pro- 
babilmente la causa del restauro della nostra tavola, che, eccettuati alcuni recenti 
ritocchi di poco rilievo, risale sicuramente a molto tempo fa. La caduta del 
colore p. e. che si osserva nelle facce delle tavole pisane ha forse suggerito nella 
nostra tavoletta la ridipintura delle teste. 
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Anche qui la scena si svolge in una linea leggermente ondulata che 
conduce dal gruppo sinistro verso la protagonista; il contromovi- 
mento inizia nella figura dello sgherro che attizza il fuoco, per finire 
anch'esso nella Santa. 

Il « Convito nuziale » costituisce certamente la prima scena di 
una predella, opera di Bernardo Daddi, di cui dovevano far parte 
vari episodi della vita di S. Cecilia e a cui appartiene — come scena 
successiva — il « Colloquio della Santa con suo marito Valeriano » e 
come ultima scena il suo « Martirio » nel Museo di Pisa *. Un’altra 
tavoletta, che purtroppo si è conservata soltanto in stato frammenta- 
rio e che qui per la prima volta viene considerata come appartenente 
alla stessa predella, si trova nel museo di Cracovia ”. Come risulta dal 
confronto con una rappresentazione simile del Maestro della S. Ceci- 
lia agli Uffizi, si tratta della parte sinistra della scena del « Battesimo 
di Tiburzio » (fratello di Valeriano) da parte del papa Urbano I 
(fig. 4) ‘’, che iconograficamente si inserisce fra le due tavolette di Pisa. 

Anche in questo frammento vanno sottolineate le vaste ridipin- 
ture che si rivelano anzitutto nelle teste delle figure. Il restauro ha 
alterato il movimento del braccio sinistro della Santa e il drappeggio 
sul braccio sinistro di Valeriano. Il paesaggio dietro il muro è una 
aggiunta moderna. Ciò nonostante i rapporti con le altre parti della 
predella di S. Cecilia sono evidenti. L'altezza delle tavole, il dise- 
gno dei nimbi e delle corone corrispondono. La S. Cecilia è para- 
gonabile fin nei particolari con la Santa del « Colloquio » di Pisa, 
sebbene la tavoletta pisana abbia conservato molto di più della pit- 
tura originale. Dalla descrizione del catalogo di Cracovia (1929) de- 
sumiamo che la Santa porta un vestito verde chiaro e che Valeriano è 


© Tanto nel ciclo degli Uffizi quanto nelle scene del Carmine (cfr. nota 3) le 
rappresentazioni cominciano con la scena del « Convito nuziale » seguita immedia- 
tamente dal « Colloquio della Santa con Valeriano » (cfr. anche la Leggenda Aurea, 
ed. Graesse, Dresda-Lipsia, 1846, 771-772). Anche nella tavola degli Uffizi del 
Maestro della S. Cecilia il « Martirio della Santa » forma la conclusione del 
racconto. 

1 La tavoletta di Cracovia fu già assegnata a Bernardo Daddi dal BeRENSON 
(Pitture Italiane, Milano 1936, 142) che la descrive come Sei Santi. Nei cataloghi 
del museo (ed. del 1914, p. 7, no. 2; ed. del 1929, p. 11, no. 45) il frammento 
è attribuito in base alla falsa data del MCCCCXXI sulla nuova cornice al Beato 
Angelico, un’attribuzione che, però, fu già messa in dubbio dal catalogo del 
1929 stesso. Ringrazio il Signor B. Berenson che mise a mia disposizione la foto- 
grafia per la riproduzione. 
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avvolto in una veste di un pallide violetto, tinte dunque che carat- 
terizzano le vesti nel dipinto di Pisa. 

Le figure della Santa, di S. Valeriano e del santo con la destra 
alzata della tavoletta di Cracovia preannunciano nei tipi e nel dise- 
gno delle pieghe già certe particolarità stilistiche delle figure laterali 
della pala di San Pancrazio degli Uffizi “, il cui stile molto più pro- 
gredito indica però un’origine intorno al 1340. Così la datazione della 


Fig. 4. - BERNARDO DADDI - Battesimo di Tiburzio (frammento). 
(Cracovia, Museo Czartoryski). 


1 OFFNER, loc. cit., Vol. I, tav. V?. Nel frammento di Cracovia manca la 
metà destra con la rappresentazione di Tiburzio e di papa Urbano. Date le misure 
del frammento — 0,18 x 0,125 m. — dobbiamo supporre che fu tagliato anche un 
pezzo dalla parte sinistra. Probabilmente regnava qui la stessa vastità di spazio 
dietro il gruppo che si osserva p. e. nella scena pisana del « Martirio ». Per la fonte 
iconografica cf. AA. SS. Decima Quarta Aprilis. La figura del terzo santo è iniden- 
tificabile tanto nella tavoletta di Cracovia quanto nel dossale degli Uffizi. 
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predella della S. Cecilia all’inizio del quarto decennio del ’900 sembra 
giustificata. 


Dal fatto che la predella era riservata esclusivamente alla leg- 
genda di S. Cecilia, si può concludere che l’intera pala era dedicata 
alla Santa la quale certamente occupava il posto d’onore alla destra 
della Madonna *. Il polittico era certamente composto di almeno cin- 
que scompartimenti, per cui sarebbe ancora da cercare una tavoletta 
della predella. Ma non sarebbe impossibile che si trattasse di un 
polittico di sette parti, forma questa che non è insolita nella produ- 
zione tarda del Daddi *, in qual caso mancherebbero ancora altre due 
scene della leggenda di S. Cecilia "°. 

Di natura molto simile sono i problemi che ci presenta una 
tavoletta, anch'essa appartenente ad una predella, che recentemente 
è apparsa a Colonia in proprietà privata (fig. 5, 6) ”. Il centro del 


1 OFFNER, loc. cit., Vol. III, tavv. XIV, XIV10, XIV15. Non sarà inutile ac- 
cennare qui al complesso molto simile e ben conservato delle pieghe nel vestito 
del servo a sinistra nel « Convito nuziale ». 

l Lo scompartimento a sinistra della tavola centrale di un polittico era nel 
Trecento di regola riservato al santo principale. 

1? Cfr. la pala di S. Pancrazio negli Uffizi; l’altare di S. Stefano di cui si è 
conservata soltanto la predella, attribuita al maestro già dal conte Vitzthum nella 
sua fondamentale monografia su Bernardo Daddi del 1903, era composto anch'esso 
da sette scompartimenti (OFFNER, loc. cit., Vol. III, tavv. XIV, XVI-5). 

18 Poichè quattro scene della nostra predella corrispondono tematicamente 
alle rappresentazioni dei Maestro della S. Cecilia, possiamo presupporre lo stesso 
anche per le tavole mancanti. Per un polittico di sette scompartimenti sarebbe da 
pensare a tre delle seguenti scene: « Valeriano incoronato da un angelo di una co- 
rona di fiori; S. Cecilia a colloquio con Valeriano e suo fratello Tiburzio; la pre- 
dica della Santa; la Santa davanti al prefetto Almachio ». La tavola centrale della 
nostra predella superava in larghezza - come la Madonna - le tavole laterali. 

" Ia tavola si trovava nel secolo scorso nella raccolta del pittore George 
Augustus Wallis (m. 1847), che sin dal 1816 aveva vissuto a Firenze, dedicandosi 
al commercio antiquario. Egli lasciò la sua raccolta al figlio Trajan, morto nel 
1892 (cfr. KLAUS GRAF v. BaupissINn, Georg August Wallis, Maler aus Schottland, 
Heidelberg, 1924). La collezione fu venduta all'asta nel 1896 a Colonia (cfr. Kata- 
log der Gemiilde-Sammlung aus dem Nachlasse des zu Florenz verstorbenen Herrn 
Giorgio Augusto Wallis, II. Theil. Versteigerung zu Kéln a. Rh. den 9. und 10. 
Màrz 1896 durch J. M. Heberle (H. Lempertz’ S6hne), Nr. 112: « Pietro Loren- 
zetti. Martyrium der hl. Afra ». La tavola fu acquistata in quest'occasione dal 
Dott. Peter Josef Roeckerath, Colonia (m. 1905) dalla proprietà del quale essa 
passò nella raccolta attuale. La provenienza è indicata da avanzi di iscrizioni sul 
tergo del quadro che inoltre reca ancora un sigillo del « British Consulate North 
Italy » ed un cartellino col numero stampato « 837 ». Devo l'indicazione della ta- 
vola alla gentilezza della dott.ssa Annemarie Spahn, Colonia. 
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quadro è riservato alla figura frontale di una santa incoronata che, 
incolume fra le fiamme che la circondano, con le mani giunte in 
preghiera, volge lo sguardo verso il cielo. Il rogo da cui è avvolta 
la Santa, collocato entro un’edicola al centro della scena, delimita la 
zona di questo evento miracoloso, dividendola nettamente dal mondo 


Fig. 5. - BERNARDO DADDI - Martirio di S. Reparata 
(Colonia, Raccolta privata). 


reale i cui accenti principali sono spostati verso il lato sinistro donde 
lo sguardo viene guidato consapevolmente verso il centro, e ciò tra- 
mite il capitano, i due soldati che si spingono in avanti, e lo sgherro 
che porta la legna. A questi movimenti, confluenti verso la protago- 
nista al centro, corrisponde dal lato opposto un retrocedere delle 
figure, motivato dalle fiamme dilaganti dalle quali i due sgherri che 
attizzano il fuoco cercano di proteggersi; un contrasto che si mani- 
festa anzitutto nelle due figure in primo piano. 

Lo stato di conservazione è poco soddisfacente. Lo sfondo e in 
parte il nimbo sono coperti di uno strato di vernice moderna color 
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bronzo. La parte destra del quadro è quella che ha sofferto di più, e 
specialmente nella figura dello sgherro che sta per sfuggire. La testa e 
il braccio sinistro sono aggiunte moderne. Anche la testa e il braccio 


Fig. 6. - BERNARDO DADDI - Martirio di S. Reparata (part.). 


(Golonia, Raccolta privata). 


destro del servo che attizza il fuoco sono completamente ridipinte, 
nonchè la testa che appare fra i due soldati dal lato sinistro. Il re- 
stauratore ha lavorato con pochi scrupoli, non curandosi di com- 
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prendere le intenzioni dell’artista. La mano sinistra del soldato ac- 
canto al capitano teneva originariamente uno scudo, quale appare 
ancora oggi nella figura dietro la santa nella scena del tribunale nel 
Metropolitan Museum *. Nella tavoletta di Colonia il restauratore ha 
trasformato il manico in una forchetta e lo scudo in un panno che 
cade dalle spalle del vicino ‘. Ma dappertutto si riconosce ancora la 
calligrafia originale del pittore, anzitutto nelle parti meglio conser- 
vate, come p. e. nella figura del servo che porta la legna, nelle figure 
della santa e del capitano e nelle teste dei due soldati a sinistra ?. 
Il pittore di questa tavola non può essere che Bernardo Daddi. 
La ben ponderata composizione centrale che si svolge in un unico 
piano e che rimane chiusa ai lati da due figure in profilo, corrisponde 
perfettamente alle tendenze stilistiche di questo maestro. Nella di- 
sposizione delle figure ai margini si trova realizzato lo stesso prin- 
cipio che determina la composizione dell’affresco di S. Lorenzo nella 
chiesa di S. Croce a Firenze *. Alcuni particolari confermano questi 
generici rapporti stilistici: la figura dell’uomo che porta la legna 
si ritrova, p. e., ma rovesciata, nell’affresco testè menzionato di S. Cro- 
ce, sebbene meno sciolta e libera. Una relazione ancora più stretta 
c'è fra lo sgherro che si protegge dal fuoco ardente ed il beccamorti 
nella tavola con la rappresentazione del « Ritrovamento di S. Stefa- 
no » nel Vaticano ®. Anche in questo ciclo romano che appartiene 
agli ultimi anni dell’attività dell'artista la composizione è determinata 
dalla tendenza di spiegare un massimo di figure su un unico piano, 
tendenza questa che causa il sovrapporsi apparentemente arbitrario 
delle figure ai margini. Tali momenti che caratterizzano la differenza 
fra la nostra predella e quella, di disposizione più sciolta, della vita 
di S. Cecilia, ci inducono inoltre a collocare la tavola di Colonia nelle 
immediate vicinanze della predella romana, cioè intorno alla metà 


(AOFENERSIUOGI Cile VOLI tav eXVee 

!° Potremmo segnalare ancora altri danneggiamenti come p. e. il vestito 
del tutto ridipinto del soldato dalla parte sinistra, la sua mano sinistra rovinata 
che tocca l'elmo, gli orli dorati ritoccati o le punte aggiunte sui caschi. Anche la 
testa dello sgherro che porta la legna e quelle del capitano e dello spettatore die- 
tro di lui sono manomesse. Sgraffi e sfregi nella parte destra e nella figura che 
porta la legna deturpano la tavola. 

® Il Dott. Christian Wolters della Pinacoteca di Monaco ha esaminato lo 
stato della tavola con tutti i mezzi disponibili. 

2 OFFNER, loc. cit., Vol. III, tav. II! 

2 OFFNER, loc. cit., Vol. III, tav. XVI. 
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del quinto decennio. Ma possiamo inserire la nostra tavoletta ancora 
con maggiore precisione nell’attività del Daddi, in quanto essa appar- 
tiene ad una predella di cui altre cinque tavole si sono conservate: 
due già nella raccolta Griggs, oggi nel Metropolitan Museum di New 
York *, una terza in una raccolta privata di Bruxelles *, ed una 
quarta, non ancora pubblicata, in una raccolta sconosciuta *, mentre 
una quinta, qui per la prima volta considerata appartenente allo 
stesso ciclo e perciò giudicata opera sicura del Daddi stesso, passò 
dalla raccolta Blumenthal anch'essa nel Metropolitan Museum ?”. 
Le misure delle sei tavole sono tutte le stesse ”, la Santa è sempre la 


No. 43.98.3: « La Santa davanti al giudice »; No. 43.98.4: « La tosatura 
della Santa ». Sin dal 1943 di proprietà del Museo. Ripr.: OFFNER, loc. cit., 
Vol. III, tavv. XV3, XVI. 

2 Bruxelles, Mme. Paul Pechère: « La Santa in prigione ». Fino a poco tem- 
po fa nella raccolta del padre della proprietaria, M. Henri Wauters, Bruxelles. Ri- 
prod: OrFFNER, Vol. III, tav. XV?; cf. anche tav. XV, dove la tavola di Bruxelles 
e le due tavolette, già nella raccolta Griggs, per la prima volta sono ricomposte 
come parti di una predella, interpretate però erroneamente come scene della vita 
di tre sante diverse. 

© Dispersa: « Decapitazione di una Santa tosata » v. fig. 7. Nel Kunsthistor- 
isches Institut di Firenze si trova un’altra fotografia del quadro in cui la Santa, 
attraverso un restauro sbagliato, è trasformata in un monaco con tonsura (come 
opera di Bernardo Daddi). Cfr. inoltre OFFNER, loc. cit., Vol. VIII, in prepara- 
zione. 

# No. 41.190.15: « Il supplizio dei ferri roventi ». Sin dal 1941 di proprietà 
del museo. OFFNER, loc. cit., Vol. IV, tav. LXII e p. 166. La scena è stata interpre- 
tata finora come « Martirio di S. Agata ». Le vaste ridipinture avevano finora im- 
pedito di riconoscere nella tavola una parte del nostro ciclo e con ciò da parte di 
qualche studioso la mano del maestro stesso. Originariamente p. e. la Santa era 
legata ad un palo; anche l’ornamento del fondo d’oro è nuovo. 

2" Tanto nella nostra tavola quanto in una di quelle della raccolta Griggs e 
in quella della collezione Blumenthal (ambedue oggi nel Metropolitan Museum, 
No. 43.98.3: 41.190.153) e della raccolta Pechère la superficie del quadro è divisa 
fra la scena stessa ed un margine di contorno che in origine era naturalmente co- 
perto dalla cornice. Secondo comunicazione di Miss M. M. Salinger anche l’altra 
tavola della raccolta Griggs (Metropolitan Museum, No. 43.98.4) aveva un tale 
margine. Ciò è tanto più probabile, in quanto anche lo spessore di questa tavola 
è stato diminuito. Le singole tavole, dunque, sono adesso divise fra di loro dai 
listelli di legno e non per mezzo di striscie dipinte come nelle tavolette di Pisa e 
nella predella di Prato, un’altra prova cioè per la distanza cronologica fra la 
prima predella e le altre due. 

Le dimensioni della nostra tavola: 0,265 x0,348 m (col margine 0,346 x 
0,44 M); spessore massimo 0,035 m. No. 43.98.38 del Metropolitan Museum: 
0,266x 0,348 m (col margine 0,324Xx0,408 m); spessore 0,035 m. No. 41.190.15 del 
Metropolitan Museum (Lascito Blumenthal): 0,267x0,35 m. (col margine 0,334 X 
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Fig. 7. - BERNARDO DADDI - Predella 


medesima, per tipo, costume e colore del vestito (verde-giallo) °, il 
nimbo e la corona mostrano sempre gli stessi ornamenti e i tipi dei 
guerrieri si somigliano molto. Certe differenze fra i singoli quadri si 
spiegano con lo stato disuguale di conservazione: le tavolette della 
raccolta Griggs sono quelle che più delle altre hanno conservato la 
loro bellezza originale ”. 

Come provano le concordanze nel tipo e nel costume della San- 
ta, si tratta nelle sei tavolette di scene della vita della stessa santa ? 
e precisamente di quella di S. Reparata *. La scena dell’ « Interrogato- 


0,419 m); spessore 0,09 m. Tavola di Bruxelles: 0,27 x0,35g m (col margine 
0,825 X0,41 m.); spessore 0,035 m. No. 43.98.4 del Metropolitan Museum: 0,249 x 
0,348 m; spessore 0,018 m. Tavola dispersa: 0,259 x0,365 m. 

2 I colori della tavola dispersa che dal restauro ha sofferto ancora più del 
quadro della raccolta Blumenthal non si conoscono. Soltanto in questa scena la 
Santa porta un mantello, certamente rosso. 

2 Non è senza importanza che le tre tavole del Metropolitan Museum siano 
state deturpate dalle stesse sgraffiature come il nostro quadro. 

® Le tavole della raccolta Griggs e la tavola di Bruxelles furono interpre- 
tate come scene della leggenda della stessa santa per la prima volta nel 1943. 
L’identificazione della santa con S. Caterina è però da respingere (Cfr. SINIBALDI- 
BRUNETTI, Pittura Italiana del Duecento e Trecento, Firenze, 1943, 505-507, dove 
si trova anche un elenco delle interpretazioni precedenti delle scene). 

8 Devo l’identificazione della santa al Prof. Ulrich Middeldorf di Firenze 
che fu il primo ad identificare giustamente la scena del « martirio » del Metropoli- 
tan Museum (No. 43.98.4) in base al testo di DomeENICO CavaLca (Vite de’ Santi Pa- 
dri, per cura di Bartolommeo Sorio, Milano, s. d., 615). Cfr. in oltre AA. SS. Oc- 
tava Octobris. In ambedue le versioni della leggenda l’« Imprigionamento » non è 
menzionato. Anche i Bollandisti non conoscono nessuna fonte per questa scena. 
L' « Imprigionamento » - collegato con la « Visita di S. Pietro » - si trova anche in 
un'altra tavoletta fiorentina dei primi del ’400 in una raccolta di Colonia (Riprod. 
in « Weltkunst », 15 dicembre 1953, 14). In questa tavola è rappresentato, del re- 
sto, a destra il « Supplizio dei ferri roventi » circostanza questa che conferma l’or- 
dine delle scene nella nostra ricostruzione (fig. 7). Si tratta probabilmente di un 
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di S. Reparata (ricostruzione). 


rio davanti all'imperatore Decio » nel Metropolitan Museum (n. 43- 
98.3) è seguita dalla tavola di Bruxelles con la rappresentazione della 
« Santa in prigione » e dalle tre scene del martirio: dal « Supplizio 
dei ferri roventi » (Metropolitan Museum, n. 41.190.153, lascito Blu- 
menthal), dalla « Santa nel rogo » (Colonia, proprietà privata) e dalla 
« Tosatura della Santa » Metropolitan Museum, n. 43.98.4); l’ultima 
scena era quella della « Decapitazione », la cui ubicazione attuale è 
ignota (fig. 7). 

Molto probabilmente la predella di S. Reparata appartenente ad 
un polittico di cinque scompartimenti, ci è conservata integra. Le due 
scene del martirio con la Santa in posizione più o meno frontale 
(Lascito Blumenthal; Colonia, Raccolta privata) stavano sotto la 
parte centrale; le quattro tavole, nelle quali si vede la Santa in pro- 
filo, sotto gli scompartimenti laterali ?. Come nella pala di S. Cecilia, 


motivo preso dalla leggenda di S. Agata (Leggenda Aurea, loc. cit., 1971-1972) che 
racconta l’imprigionamento, perfino nei particolari, nella stessa maniera (gentile 
comunicazione del Prof. Ulrich Middeldorf). 

All’infuori di alcune scene isolate nella miniatura fiorentina le nostre ta- 
vole rappresentano il solo ciclo della leggenda di S. Reparata nel Trecento. Noi 
pensiamo però che la tavola completamente ridipinta nei primi del ’5oo con la 
figura di « S. Reparata e quattro scene della sua vita » nel Museo dell'Opera del 
Duomo di Firenze (No. 80; fot. Alinari n. 17266) costituisca un secondo ciclo di- 
pinto nella bottega del Daddi (per le corrispondenze stilistiche si confronti p. e. 
la « S. Reparata » con la « S. Caterina » in Hatfield, lo sgherro che versa il piombo 
con quello che attizza il fuoco in $. Croce oppure Giovanni col Battista in S. Mar- 
tino a Gangalandi; cfr. OrFNER, loc. cit., Vol. IV, tav. XII: Vol'Slifatavsss: 
Vol. V, tav. XX). Questo problema non può naturalmente essere risolto che dopo 
una diligente ripulitura. 

8 Per questo schema in cui due scene della stessa larghezza sono collocate 
sotto la tavola centrale cfr. la pala di S. Pancrazio negli Uffizi, nella quale però le 
singole tavolette sono più alte che larghe. Anche nella predella con la leggenda di 
S. Stefano nel Vaticano c'erano due tavolette sotto il centro oggi perduto. Qui la 
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la Santa era con ogni probabilità raffigurata a destra della Madonna ®. 

Non è senza interesse che le nostre tavolette siano dedicate al 
racconto continuo della vita della stessa santa, un’idea questa che, 
per quanto possiamo giudicare dai monumenti conservatici, fu con- 
cepita per primo da Pacino di Bonaguida nella predella della pala 
di S. Procolo. Bernardo Daddi la riprende nella sua opera giovanile, 
l’altare di S. Cecilia; ma soltanto nelle sue opere mature questo 
schema raggiunge il suo pieno sviluppo: nei polittici di S. Pancrazio 
e di S. Stefano e nella pala di S. Reparata #. Dopo la metà del secolo 
esso si diffuse anche in altri ambienti fiorentini. 

Speriamo che un giorno, per un caso fortunato, si ritrovino 
anche le tavole principali delle pale di S. Cecilia e di S. Reparata e 
le scene ancora mancanti della predella di S. Cecilia. 
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larghezza delle singole scene supera un po’ l'altezza (0,265 x 0,305 m); le propor- 
zioni sono simili dunque a quelle della nostra predella (riprod.: OFFNER, loc. cit., 
Vol. III, tavv. XIV, XVI). Essenzialmente diversa è però la predella con le scene 
della vita di S. Cecilia nella quale certamente soltanto una tavola di proporzioni 
molto più allungate stava sotto la parte centrale. 

# Con una certa sicurezza si può supporre che questa pala dipinta in onore 
di S. Reparata fosse destinata per la chiesa di S. Reparata a Firenze che fu de- 
molita nel 1375. La santa era però anche contitolare della Primaziale di Pisa 
(cfr. G. SAINATI, Diario Sacro Pisano, 2* ed., Siena, 1886, 180); ma noi non abbiamo 
nessun motivo di credere che il Daddi abbia dipinto per Pisa negli ultimi anni 
della sua vita. Piuttosto per la predella di S. Cecilia, opera giovanile del maestro, 
si potrebbe pensare ad una provenienza da Pisa, in quanto le due tavolette pisane 
passarono dall’Opera del Duomo nel Museo (cfr. VIGNI, loc. cit., 51, n. 28). Nel- 
l'inventario del Canonico S. Zucchetti del 1796 esse non sono elencate: Inventario 
della raccolta Zucchetti; Ms. allegato all'atto di donazione del g0 maggio 1796; 
Archivio del Comune di Pisa, Istanze e relazioni, filza n. 2091). 

* Per la ricostruzione della predella di S. Procolo di Pacino di Bonaguida e 
della sua bottega, cfr. OFFNER, loc. cit., Vol. VI, tav. XLIV. Questa tradizione 
perdura nell'ambiente daddesco come prova la predella con le scene della leg- 
genda di Maria Maddalena del Maestro di Fabriano nella raccolta di M.me Feron- 
Stoclet a Bruxelles. La predella del Daddi nella Galleria Comunale di Prato 
(No. 5: otto scene della « Leggenda del Sacro Cingolo » - delle ultime due si è con- 
servata soltanto la metà di una scena - distribuite in cinque scompartimenti; lun- 
ghezza totale c. 2,30 m) rappresenta un caso speciale, in quanto essa probabilmente 
apparteneva ad una tavola non suddivisa, che sicuramente mostrava 1’ Assunta 
nell'atto di donare la cintola a S. Tommaso. Un’idea di questa composizione per- 
duta del Daddi ci potrebbe essere data dal frammento della scuola di Bernardo 
Daddi nella raccolta Robert Lehman, New York, che fu esposto a Parigi nel 1957. 


Notizie storiche intorno ad alcune 
tavole fiorentine del ‘300 e ‘400 


Le indagini, i cui risultati il seguente articolo presenta in parte, 
furono intraprese per incarico della Soprintendenza alle Gallerie di 
Firenze e sotto la direzione del Dott. Ugo Procacci nel corso dei 
lavori preparatori per il catalogo generale delle opere appartenenti 
alla Soprintendenza stessa Ca 


Arezzo, Pinacoteca (Dep. Gallerie fiorentine, inv. 1890, n. 4656). 
LoreNZO DI Niccorò (attribuito a). 
« Incoronazione della Vergine ». 


Firenze, Galleria degli Uffizi (magazzino, nn. 6087/88). 
LoreNZo DI NiccoLò (attribuito a). 
« S. Zanobi, S. Bartolommeo ». 


Le tre tavole formavano una volta un trittico e come tale sta- 
vano fino all’anno 1863 * con l’attribuzione alla scuola giottesca, 
nella cappella di S. Margherita a Torri, annessa alla chiesa di 
S. Maria a Carraia. In quell’anno furono cedute alle Gallerie Fioren- 
tine: la parte centrale, esposta temporaneamente (dal 1906) ° nel Mu- 
seo di S. Marco, passò nel 1934 Î in deposito alla Pinacoteca di Arezzo; 
le parti laterali rimasero nei magazzini della galleria *. 


(*) Queste « Notizie » per maggiore praticità vengono pubblicate sotto forma 
di schede ed in ordine alfabetico secondo il luogo di appartenenza. 

1 Archivio della Soprintendenza alle Gallerie di Firenze. Filza I, dell’anno 
1863, ins. 46. 

? CRUTTWELL, Churches, 1908, 150. 


® Verbale del 16 febbraio 1934. 
4 L'attribuzione della parte centrale a Lorenzo di Niccolò si deve al SALMI 


(« L'Arte », XVI, 1913, 213-214), quella delle parti laterali al SiréN (« Burlingion 
Magazine », XXXVI, 1920, 78). 
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L'oratorio di S. Margherita a Torri però non era l’ubicazione 
originaria del trittico. Come risulta da una relazione del Seicento È 
esso era stato dipinto per l’altare della famiglia Cortigiani, dedi 
cato ai SS. Zenobio e Bartolommeo, nella chiesa di S. Michele Visdo- 
mini a Firenze. Dice infatti il rapporto in questione, steso da un 
rappresentante della famiglia Cortigiani: « Sino dall'anno 1657 es- 
sendo ricercato da Ruberto Cortigiani alcune scritture antiche di 
casa sua trovò notizia di uno testamento di Bonifazio di Gentile ° 
Cortigiani dell’anno ry02 rogato per Ser (lacuna) ” il quale dice lascia 
alla sua cappella di S. Zanobì e S. Bartolommeo posta in detta chiesa 
accanto all’altar maggiore un podere in Valdimarina luogo presso 
(lacuna) e non havendo successori suoi figli egli lascia un altro po- 
dere in detto luogo dell’entrata del quale si spende ogni anno per la 
festa di S. Zanobi e S. Bartolommeo ». Il relatore continuando la sua 
narrazione, cita poi una ricevuta del 1575 che si trova ancora oggi 
inserita nella stessa filza e che è del seguente tenore: « Add: 37 di 
gennaio 1575. Io Alessandro di Giovanfrancesco Cortigiani Pirovano 
di S. Maria a Carraia in nome mio proprio e in vice e nome di Piero 
mio fratello e di Guido e Ruberto fratelli e figli di Francesco di Guido 
Cortigiani habbiamo ricevuto dal Rev. Priore e monaci oggi habi- 
tanti nella chiesa parrocchiale di S. Michele Bisdomini una tavola 
di altare dentro una Vergine incoronata e un S. Bartolomeo a man 
ritta e a man mancha S. Zanobì con l’arme de’ Cortigiani la qual 
tavola di presente ne è in sù altare alcuno che serviva alla cappella 
de’ Cortigiani dove oggi è il Crocifisso, la qual tavola di nostro con- 
senso si ha a porre în sull’altare di S. Margherita a Torri annessa a 
detta Pieve e così insieme ne facciamo la presente quietanza, e io Ser 


? « Informazione delle ragioni della famiglia de’ Cortigiani sopra alla Cap- 
pella di S. Zanobi e S. Bartolommeo posta nella Chiesa di S. Michele Bisdomini, 
dove si trova di presente il Crocifisso nominato dei Bianchi » (ASF, Compagnie 
soppresse, vol. 328). Questa relazione fu citata, dietro indicazione di E. Vodoz, 
dal Paatz (Die Kirchen von Florenz, IV, 1952, 200), che però non conosceva le 
nostre tavole. 

° Il nome « Gentile » è uno sbaglio. In un’aggiunta in latino il testatore in- 
fatti viene chiamato Bonifazio d’Ormanno Cortigiani, ed è questo il solo Bonifazio 
di questo casato che conosciamo in questo periodo. Era sposato con una Margherita 
Bernardi Jacobi Paganelli (Gabella del 1400; cfr. Firenze, Biblioteca Nazionale, 
Cod. Magl. CI. XXVI. 143, c. 169), fu uno dei priori nel 1409 (M. RASTRELLI; 
Priorista Fiorentino, Firenze, 1783, III, 101) e dev'essere morto prima del 26 set- 
tembre 1408 (cfr. A. BANDINI, Lettere Fiesolane, Siena 1800, 24). 

* Il notaio fu, come risulta dall’aggiunta sopracitata, un Ser Simone di Berto. 
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Giovanni Perini moderno rettore di detta chiesa di S. Michele a lor 
preghi ho fatto in lor nome questa presente di propria mano, questo 
dì mese e anno sopradetto in Firenze » *. 

Il testamento originale di Bonifazio d'Ormanno Cortigiani non 
è purtroppo più reperibile, non trovandosi gli atti di Ser Simone di 
Berto fra le carte dell'Archivio notarile. Dalle indicazioni sommarie 
della relazione seicentesca si può però, credo, desumere che la tavola 
nel 1402, data del testamento, era già collocata sull’altare, mancan- 
dovi ogni lascito per una tale decorazione. Si tratterebbe dunque di 
un opera del primo decennio dell’attività di Lorenzo di cui infatti 
non abbiamo testimonianze prima del 1391. Nel 1575 comunque la 
tavola venne tolta e trasferita a S. Margherita a Torri? dove, come 
abbiamo visto, rimase fino al 1863. 


Berlino, Kaiser Friedrich Museum (n. 57). 
DomeEnICO DI MICHELINO (attribuito a). 
« Giudizio Universale ». 


Nel 1808 fu estratto dal Convento degli Angeli di Firenze un 
« Giudizio Universale » ! (tavola; br. 3 1/2 x 4) che, come risulta 
dai Ricordi di Carlo Colzi “, passò come opera del Beato Angelico, 
in iscambio con altri quadri, in possesso di un certo Cartoni. Non 
conosciamo le successive vicende del quadro, ma il Museo di Ber- 
lino !® possiede ora un quadro dello stesso soggetto, proveniente dalla 
raccolta Solly ed appartenente alla scuola dell’Angelico (oggi gene- 
ralmente attribuito a Domenico di Michelino) “, che corrisponde nelle 


8 ASF, Compagnie soppresse, vol. 328. 

® Ne parla anche il DeL MigLIORE (Firenze Nobilissima, 1684, 367) che men- 
ziona la nostra ancona come « una di quelle Tavole dipinte alla greca ». 

0 Inv. San Marco del 1810 (Arch. dell’ Accademia delle Belle Arti, Firenze), 
No. 791. 

LN DIASIG7a 

12 Beschreibendes Verzeichnis der Gemilde im  Kaiser-Friedrich-Museum, 
Berlin, 1931, 19, No. 57: « Scuola del B. Angelico; alcune parti ricordano la 
maniera di Cosimo Rosselli ». 

1: B. BeRENSON, Catalogue of a collection of paintings. John G. Johnson, 
Philadenphia, I, 1913, 16-17: Domenico di Michelino - R. VAN MARLE, Italian 
Painting, X (1928), 190: Domenico di Michelino. - B. BERENSON, Italian Painters 
(1932), 364: Domenico di Michelino. Cominciato da Andrea di Giusto; il gruppo 
dei Dannati forse dipinto da Francesco del Chierico. - L. GC. RAGGHIANTI, in « La 
Critica d'Arte », VIII (1950), 365: Domenico di Michelino in collaborazione con 
Zanobi Strozzi. - M. SALMI, in « Commentari », I (1950), 151-152: Zanobi Strozzi. 
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misure approssimativamente a quelle del quadro del Convento degli 
Angeli (le misure dell’inventario del 1810 non sono mai del tutto 
esatte). La questione è se si tratti veramente della stessa tavola. 

La tavola di Berlino reca l’iscrizione: HOC OPUS FECIT FIERI 
JACOBUS LODOVICI S. JACOBI DNI. LEI DE VILLANIS PRO 
REMEDIO ANIME SUE ET D. MAGDALENE UXORIS EIUS ET 
SUORUM. ANNO DOMINI MILLESIMO CCCCL.VI. Ora il Del 
Migliore * dice nella sua descrizione del Monastero degli Angeli, 
parlando di Lorenzo Monaco, che di lui « si vede nella stanza del 
Camarlingo (una tavola) che fu estracta dalla medesima Chiesa (cioè 
S. Benedetto fuori Porta Pinti) statavi collocata sin dall'anno 1456, 
ad una Cappella de’ Villani detti di Leo a diferenza de’ Villani degli 
Storiografi, che si chiamarono Stoldi per aggiunta al Casato ». An- 
cora più preciso è Stefano Rosselli nel suo Sepoltuario Fiorentino 
del 1657 ‘. Egli indica l’iscrizione della nostra tavola (Hoc opus fecit 
fieri Jacobus Ludovici Ser Jacobi Dni. Lei de Villanis pro remedio 
Anime sue, et D. Magdalene uxoris eius. Anno Dni. 1456.) e dice di 
averla vista « nella stanza del Camarlingo, che è nel Chiostro grande 
posta qui da poco tempo in qua ». Si può dunque concludere con 
certezza assoluta che il quadro di Berlino è identico a quello passato 
nel 1808 dal Convento degli Angeli al magazzino delle Gallerie fio- 
rentine (a San Marco) e ceduto più tardi al signor Cartoni. Origina- 
riamente era stato destinato alla cappella dei Villani nella Chiesa 
di S. Benedetto, dalla quale fu trasferito, certamente in occasione 
dell'assedio (1529), nel Monastero degli Angeli. 

La famiglia dei Villani di Leo era di Prato. Il padre del nostro 
Jacopo appare infatti come « Ludovicus Ser Jacobi D. Lei Villani 
de Prato » nella Gabella del 1398 ”. Jacopo stesso si trova citato in- 
sieme a sua moglie Maddalena Nicolai Bartolini nella Gabella del 
1456, cioè nell'anno in cui fece dipingere la tavola della sua cap- 
pella ”. Nel maggio e giugno del 1475 era uno dei Priori della 
città '*. Dev'essere morto il 14 0 15 marzo 1479, poichè fu sepolto in 
S. Maria Novella il 16 marzo. Sua moglie lo seguì due anni più 


14 Firenze Nobilissima, 1684, 332. 

!° Firenze, Biblioteca Nazionale, Cod. II, IV, 536, c. 1255. 

1 Firenze, Biblioteca Nazionale, Cod. Magl. Cl. XXVI, 1332; c. 53. 
“ Ibid., Cod. Magl. Cl. XXVI, 146, c. 116. 


8 Delizie degli Eruditi Toscani, vol. XX, 1785, 419. 
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tardi, sepolta anch'essa nella chiesa dei Domenicani di Firenze (3 
aprile 1481) ”*. 

Con questa chiarificazione cade naturalmente l’ipotesi del Mila- 
nesi ® il quale tentò di identificare l’« Incoronazione della Vergine » 
di Lorenzo Monaco nella National Gallery di Londra (proveniente 
dalla Badia di Adelmi presso Cerreto, alla quale era stata ceduta dai 
monaci degli Angeli) con la tavola vista dal Del Migliore nella stanza 
del Camerlingo agli Angeli. Piuttosto si potrebbe identificare la nostra 
tavola con un quadro di Zanobi Strozzi, non meglio descritto, prove- 
niente da S. Benedetto e che il Vasari vide nel convento degli Angeli ”. 


Castiglion d’Olona, Collegiata (Dep. Gallerie fiorentine, inv. 1890, 
n. 8608). 

NERI DI BIccI. 

« Crocifissione ». 


Già nel 1928 ® Roberto Longhi propose, respingendo l’attribu- 
zione avanzata dal Dami a Paolo Schiavo *, l'assegnazione della no- 
stra tavola a Neri di Bicci giovane. Siamo oggi in grado di conva- 
lidare questo giudizio al quale il Longhi era arrivato in base a cri- 
teri esclusivamente stilistici con la testimonianza di Neri stesso, il 
quale infatti nel suo Libro di Ricordanze (nella Biblioteca degli Uf- 
fizi) descrive il quadro, annotando che era destinato al convento 
delle Murate (c. 70): « Richordo che il sopradetto di (1’7 agosto 1461) 
tolsi a dipigniere da Bartolommeo Lenzi uno quadro de legname 
chon una chornice datorno e di sopra certe altri chornice brievi nel 
quale quadro o a fare drentovi una passione di Cristo cioè il cro- 
cifisso e due ladroni dal lato e da piè le Marie e S. Giovanni e molte 
altre fighure chome achade a detta storia, messe d’oro fine dove acha- 
de, e tutto ornato e bene chondotto a mie ispese acetto legname dalla 
quale mi da dieci fior. Il quale quadro è per ogni verso braccia 3 in- 
circha, è a stare nel munistero delle Murate di via Ghibellina ». Non 
può essere alcun dubbio che si tratti veramente del nostro quadro, 
corrispondendo non soltanto lo svolgimento del tema, ma anche il 


1° Necrologio Fiorentino (1457-1501). 

20 VASARI-MILANESI, II, 19 n. 1. 

MIDI 0520 

2 In « Pinacotheca », I, 1928, 36. 

2 In « Bollettino d’Arte », IX, 1915, 233. 
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formato della tavola. Del resto risulta dall’inventario di S. Marco 
del 1810 che la « Crocifissione » era stata infatti estratta dal sop- 
presso monastero delle Murate, per esser collocata in galleria *. Sol 
tanto nel 1928 fu ceduta alla Soprintendenza di Milano. 

Non è privo di interesse che già i commentatori dell’edizione 
Le Monnier delle Vite del VasarI (1846) ”, che videro il quadro al 
l'Accademia, riconoscessero in esso una certa somiglianza con la com- 
posizione descritta da Neri. Prima di esser rimossa dalla chiesa delle 
Murate, la tavola era stata descritta al suo antico posto dal Richa 
come una « tavola di Simone Memmi, ove dipinse un Calvario, che 
sembra una miniatura » *. Bartolommeo Lenzi, del resto, è lo stesso 
per cui Neri aveva dipinto l’anno precedente 1’ « Incoronazione della 
Vergine » per l’altare della chiesa degli Innocenti, oggi nella galle- 
ria dello spedale. 


Certomondo (Poppi, Arezzo), chiesa di S. Maria. 
NERI DI BIcci. 
« Annunciazione ». 


Grenoble, Musée (nn. 503, 504). 

NERI DI Bicci. 

« S. Caterina d’Alessandria, S. Antonio da Padova, S. Giovanni evan- 
gelista »; in alto il « profeta Isaia ». 


« S. Luigi di Tolosa, S. Lorenzo, S. Francesco »; in alto « S. Marco 
evangelista ». (fig. 1). 


Sulla tavola di Certomondo siamo abbastanza ben informati da 
Neri stesso, che la descrive nelle sue Ricordanze ”: « Lunedì a dì 15 
di luglio 1465. Richordo chome a di 15 di luglio 1465 noi Lucha 
di Pagholo di Beninchasa legnaiuolo ed io Neri di Bicci di Lorenzo 
dipintore togliamo a fare di legname e dipignere una tavola d'altare 
quadro a l’anticha da frate Giovanni di Agnolo frate di S. Fran- 
cesco di Certomondo da Poppi; la quale tavola vole per l’altare 
maggiore di detta chiesa di Certomondo fatta e forma(ta) in questo 


% Ms. nella Biblioteca dell’Accademia delle Belle Arti, Firenze, No. 214. 
“VOI 50: 

SANO LO; 

“ Ms. nella Biblioteca degli Uffizi, a c. 103v. 
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modo, cioè largha el tutto ne’ estremi braccia sei e 1/2 e alta brac- 
cia cinque chon predella da pie e quadro in mezzo e dallato cholonne 
a chaneli dinanzi e chapitegli intagliati e di sopra uno chornicione 
chon dentagli d’altezza di due terzi e chosi la predella due terzi e 4 
quadro di braccia tre e due terzi, fatto di buono legname e bene 
lavorato ad uso di buono maestro. E alla parte della pittura vogliono 
nel mezzo l’Annunziata chol angelo e da lato destro quatro santi € 
dal sinistro altri quatro santi e da pie nella predella tre istorie € 
tutto sechondo dirà frate Michele Chanbini, frate di S. Croce di 
Firenze, messe d’oro fine tutte le parti dinanzi, dove achade, e lavo- 
rato di buoni e fini cholori e da’ lati vogliono la tavola sia di cholori 
di marmi o di quello a loro piacessi. E sotto le cholonne nella pre- 
della due fighurette ginocchioni. El sopradetto frate Giovanni ci 
de’ dare per prezzo e intero paghamento di detta tavola fior. cin- 
quanta d’oro larghi e lb. venti in questo modo cioè al presente fior. 
venti cinque larghi e resto quando sia fatta la tavola, e voglio(no) 
sia fatta per tutto febraio 1465 (1466)... Rendei la detta tavola a di 
29 di giugno 1466 ». 

Le parti laterali con quattro santi ciascuna di cui Neri parla 
non si trovano più sul posto. Esse però esistono ancora, e precisa- 
mente nel museo di Grenoble *. Si tratta di due sportelli: in quello 
a sinistra si vedono « S. Caterina, S. Antonio da Padova, S. Gio- 
vanni Evangelista » e « il profeta Isaia » in un tondo di sopra; in 
quello a destra « S. Francesco, S. Lorenzo, S. Luigi » con « S. Marco » 
nel tondo. Poichè le misure corrispondono alla parte centrale, nulla 
si oppone ad una riunione ideale delle tavole in un unico complesso. 
La scelta dei santi conferma una tale ipotesi. Infatti erano da aspet- 
tarsi nei posti principali degli sportelli, cioè ai lati del centro, S. Gio- 
vanni (per il committente) e S. Francesco (per il convento, al quale 
il committente apparteneva). L'insieme così ricostruito ha parecchie 
analogie nell’oeuvre di Neri. Basta accennare all’« Annunciazione » 
del museo di Pescia o a quella di S. Francesco di Arezzo, che sono in 
modo simile fiancheggiate da santi e da figure di profeti (Davide e 
Isaia) che si sporgono da due tondi. 


® Cfr.: Ville de Grenoble. Catalogue des Tableaux etc., Grenoble, 1901, 
158-159, nn. 462, 453: École florentine, XVe siècle. - B. BERENSON, Pitture Ita- 
itane, 1936, 333: Neri di Bicci. 
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Cleveland, Museum. 

MAESTRO DEL 1419. 

« Madonna col Bambino »; con l’iscrizione: QUESTA TAVOLA 
A FATTO FARE ANTONIO DI DOMENICO GIUGNI PER 
RIMEDIO DELL’ANIMA SUA. MCCCCXVIIII. (figg. 2*3). 


Già a Monaco, raccolta A. S. Drey. 
MAESTRO DEL 1419. 
« S. Giovanni Battista e S. Antonio ». 


Nel 1938 il Pudelko ® pubblicò la tavola di Cleveland (allora 
in una raccolta privata romana), unendo ad essa due Santi della 
collezione A. S. Drey °°. Possiamo ora non soltanto confermare l’esat- 
tezza di questa ricostruzione, ma stabilire la provenienza e le vicende 
della tavola. 

Scrive infatti il Brocchi nella sua descrizione del Mugello ®, 
trattando della Chiesa parocchiale di S. Jacopo alla Cavallina (presso 
Barberino), che si vede ancora « l'antica Tavola di detto Oratorio 
(cioè dei Marchesi Giugni) dietro all’Altar maggiore, coll’Arme de’ 
prefati Signori, sotto della quale vi sono scritte... queste parole: S. Ju- 
lianus. S. Jacobus. S. Maria. S. Joannes Baptista. S. Antonius. E nel 
mezzo vi è scritto: Questa Tavola a fatto fare Antonio di Domenico 
Giugni per rimedio dell'anima sua. MCCCCXVIIITI ». Vide dunque 
giusto il Pudelko, quando riconobbe nei SS. Giovanni Battista e An- 
tonio le parti laterali della Madonna. 


2 In « Art in America », XXVI, 1938, 63. Il dipinto è stato donato al museo 
da Hanna Fund. Ringrazio la Direzione del museo per averne autorizzata la pub- 
blicazione. 

380 Katalog A. S. Drey, 1986, tav. 2. Soltanto dopo aver licenziato le prime 
bozze di questo articolo, viene a mia conoscenza una lettera di Philip Pouncey 
indirizzata al « Burlington Magazine » (vol. XCVI, 1954, p. 291) in cui lo studioso 
inglese comunica la scoperta di una tavola con due santi (in proprietà privata), 
certamente di mano del Maestro del 1419. L'A. è però molto cauto nell’affermare 
che, senza un confronto diretto degli originali, non è possibile decidere se la tavola 
da lui rintracciata e le altre due, conosciute, del maestro, appartengano veramente 
allo stesso trittico. Ora possiamo sciogliere la sua riserva: la tavola ritrovata rap- 
presenta infatti i « SS. Giuliano e Giacomo », la cui presenza nel trittico era già 
accertata grazie alla descrizione del BroccHI (cfr. inoltre Henry S. FRANCIS, in 
« The Bulletin of the Cleveland Museum of Art », dicembre 1956). 

8 G. M. BroccHI, Descrizione del Mugello, Firenze, 1748, 179. 


2. - MAESTRO DEL I4I0Q - 


Madenna col Bambino. 
(Cleveland, Museo). 
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Intanto possiamo ricostruire la storia della tavola. Non è stata 
dipinta per l'oratorio dedicato a $. Jacopo che i Giugni possedevano 


Fig. 3. - MAESTRO DEL 1419 - S. Giovanni Battista e S. Antonio. 
(Già a Monaco, racc. A. S. Drey). 


sin dal sec. XV nel piano della Cavallina, ma per l’antica chiesa di 
S. Maria a Latera (sopra Cavallina) di patronato degli stessi Giugni, 
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che fu soppressa nel 1516, quando si trasferì la sede della parrocchia 
nell’oratorio di S. Jacopo ®. In quell'occasione anche la nostra tavola 
avrà cambiato posto. Che era stata dipinta per la chiesa di S. Maria 
risulta infatti dal testamento di Antonio di Domenico Giugni # che 
parla in termini abbastanza chiari della fondazione di un altare 
della Madonna nella chiesa suddetta: « Item amore Dei pro remedio 
anime sue reliquit et legavit ecclesie s. Marie de latera de mucello 
comitatis florentie florenos auri quinquaginta ... quos spendi et ero- 
ghari voluit pro faciendo et quod de eis fieri voluit quadam tabula 
virginis marie ad altare et pro altare dicte ecclesie cum illis picturis 
et ornamentis et aliis necessariis et opportunis ad dictam tabulam 
prout melius fieri poterit de dictis flor auri L ». Il testamento è del 
1414, data che concorda benissimo con la data del 1419 in cui la ta- 
vola era terminata. 


Firenze, Duomo. 
RossELLO DI JACOPO FRANCHI. 
« San Biagio ». 


L'iscrizione che si legge sotto la figura del santo — FAMIGLIA 
FALCUCCIA FIERI FECIT — è di un tenore piuttosto generico. 
Una deliberazione degli Operai del Duomo * ci dà fortunatamente 
il nome del committente e la data della collocazione in situ della 
tavola. Leggiamo infatti sotto la data del 4 febbraio 1408 (stile fioren- 
tino: 1407): « Suprascripti offitiales etc. deliberaverunt quod mag. 
Nicholas medicus possit ponere et seu ponere potuerit in pilastro 
quod est in ecclesia s. Reparate iuxta portam per quam itur per viam 
Cocomeri ex latere dextro exeundo porte predicte unum taberna- 
culum cum tabula quam facere fecit ad reverentiam s. Blaxij omni- 
bus suis sumptibus et expensis. Et quod dictus magister teneatur 
etiam tabulam Crucifissi que in ipso pilastro erat poni facere suis 
expensis in alio pilastro seu loco deliberando per Johannem Am- 
broxi caputmagistri opere, ita quod opera nullam expensam facere 
habeat pro predictis ». 


® Per il trasferimento della sede parrocchiale vedi: F. NICCOLAI, Mugello 
e Val di Sieve, Borgo San Lorenzo, 1914, 337. 

8 Firenze, Archivio di Stato, Archivio Notarile. Rogiti di Ser Guido di 
Domenico Pucci (P. 575, inserto III, cc. 129-130). 

®* Firenze, Archivio dell'Opera del Duomo, Deliberazioni e Stanziamenti, LV 
(a. 1408), c. 8v. 
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Il « Nicholas medicus » del documento è il celebre medico fio- 
rentino Niccolò di Francesco Gialdi Falcucci della cui vita e opera sia- 
mo abbastanza ben informati. Nato a Borgo San Lorenzo egli si imma- 
tricolò nell'Arte dei Medici e Speziali di Firenze nel 1963 *. È autore 
di uno dei migliori trattati di medicina del medioevo, cioè dei Ser- 
mones medicinales VII che, basati prevalentemente su fonti arabe, 
ma arricchiti di osservazioni originali, contengono una esposizione 
particolareggiata di tutta la scienza medica. Scrisse inoltre i Com- 
mentaria super aphorismos Hippocratis® e fra i manoscritti delle 
biblioteche fiorentine si trovano fra l’altro di lui un Antidotarium ” 
e un Ricettario ®*. Fece il suo testamento nel 1412 ® e morì forse nello 
stesso anno ‘°. 

La data del 1408 per la nostra tavola è di una certa importanza, 
in quanto è la prima che possiamo collegare con un’opera di Ros- 
sello di Jacopo Franchi. Finora la prima sua opera datata era del 
1420 (il polittico nell'Accademia Fiorentina, no. 8460); ma se egli 
è nato veramente nel 1377, come indica la sua lastra tombale in S. Lo- 
renzo, erano da aspettarsi dei dipinti anteriori di sua mano. 


Firenze, Duomo. 
ANDREA DI Giusto (cerchia di). 
« S. Cosma e S. Damiano ». 


Il Milanesi nel suo commento alla vita di Lorenzo di Bicci del 
Vasari ‘* scrive che Bicci di Lorenzo « per Antonio della Casa fece 
nel 7429 una tavola coi santi Cosma e Damiano, che fu posta ad un 
pilastro di S. Maria del Fiore ». Nel suo Prospetto cronologico 
ripete sotto l’anno 1429 quest’ indicazione coll’espressione più vaga 
« circa a questo tempo » *. Questa informazione imprecisa e il fatto 


3 Firenze, Archivio di Stato, Arte dei Medici e Speziali, No. 9g, C. 42 v. 

#6 Biographisches Lexikon der hervorragenden Arzte aller Zeiten und Volker, 
Berlin-Wien, II, 1930, 473. 

® Biblioteca Nazionale, Cod. Magl. Cl. XV, 196. 

® Biblioteca Riccardiana, Ms. 2681. 

8 Firenze, Archivio di Stato. Archivio Notarile. Rogiti di Ser Cristofano di 
Andrea da Laterina, C. 705, c. 178. 

‘0° Biograph. Lexikon ecc., loc. cit. 

41 VASARI, ed. Milanesi, II, 1878, 66. 

SUOI: 
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che egli, contrariamente alla sua abitudine, non indica la fonte dalla 
quale l’ ha tratta, fanno pensare che egli si servisse qui di qualche 
appunto frammentario ed inesatto che non ebbe il tempo di control. 
lare. L'attribuzione a Bicci di Lorenzo infatti, sebbene sempre ripe- 
tuta, non regge ad un esame stilistico, ed anche la data va precisata. 
L’ informazione desiderata ce la da un’entrata nel libro delle Del: 
berazioni dell'Opera del Duomo dal 1425 al 1436 *, dove leggiamo 
sotto il 22 giugno 1480: « Item prefati operarii audita quadam postu- 
latione facta per Antonium Ghezzi della Casa per quam dixit ipsum 
Antonium per perpetuis temporibus ob reverentia Dei et sanctorum 
Cosimi et Damiani deputasse in maiori ecclesia Florentiae unam cap- 
pellam ad offitiandum in dicta ecclesia et quod ob reverentia dicto- 
rum sanctorum vellet apponi facere in quadam pilastro dicte ecclesie 
unam tabulam pitture sanctorum prefatorum in uno ex pilastris 
dicte ecclesie existentibus versus pergamum predicationis et a per- 
gamo inferiori versus portam platee s. Johannis. Idcirco volentes 
eidem ob predicta de dicta tabula complacere, deliberaverunt quod 
dictus Antonius possit dictam tabulam in dictis locis vel in uno 
ipsorum per eum eligendorum apponi facere suis expensis cum hoc 
quod nullum jus cappelle nec aliquod aliud jus acquiretur per eum 
in dicta eccelsia et cum hoc quod prefati operarit ad eorum bene- 
placitum ipsam de dicto loco removeri facere possint sine consensu 
dicti Antontt ». 

Sembra che sia proprio questo il documento al quale il Milanesi 
allude e che vi abbia inserito per sbaglio il nome di Bicci di Lorenzo. 
L'errore forse deriva da una confusione della nostra tavola con « la 
tavola di Ghezzo » dipinta da Bicci di Lorenzo nel 1420 per S. Egi- 
dio *. Ma questo Ghezzo era, come sappiamo da altri documenti, Bar- 
tolommeo di Stefano, detto Ghezzo, da Poggibonsi. 

Quanto allo stile del quadro, sembrano più stretti i contatti con 
l’arte di Andrea di Giusto che con quella di Bicci, per cui, in attesa 
di ulteriori ricerche, un’assegnazione all'ambito di Andrea pare la 
soluzione più ragionevole. 


Firenze, Archivio dell’Opera del Duomo, Deliberazioni I425-I435, C. 197V. 
4 VaAsARI, ed. Milanesi, II, 1878, 66. 
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Firenze, Museo dell'Opera del Duomo. 

GIOVANNI DEL Bronpo. 

« S. Caterina e tre donatori » (fig. 4); con l’iscrizione: QUESTI 
SONO N.° BISCHERI MESSER B E GI SUOI FIGLIUOLI *. 


L’ iscrizione della tavola corrisponde alla seguente notizia che 
si trova fra gli spogli di L. del Migliore: « Cappella di S. Caterina 
fondata sopra il tabernacolo a mezzo la chiesa, la fondò Noferi di 
Giov. di Bartolo Bischeri 19 sett. 1407; si conferisce da M. Francesco 
Guadagni » ®. La data si riferisce molto probabilmente al testa 
mento di Nofri che — secondo le Notizie istoriche di SALvINO SAL- 
VINI “ — fu rogato in quel giorno da ser Niccolò di Andrea di Guc- 
cio. Purtroppo il volume in questione manca oggi all'Archivio No- 
tarile, ma non c'è nessuna ragione di dubitare dell’ indicazione del 
Del Migliore, confermata dal Salvini. 

Il quadro viene oggi attribuito concordemente a Giovanni del 
Biondo * e precisamente ad un periodo ancora giovanile della sua 
attività artistica. È già stato osservato che tanto i medaglioni quanto 
le scenette laterali sono aggiunte posteriori ‘, ma non si è finora 
constatato che anche la tavola centrale abbia subito delle altera- 
zioni. Alla tavola originale con la Santa venerata dal donatore, No- 
fri de’ Bischeri, in ginocchio, furono in un secondo tempo aggiunte 
in basso due assi orizzontali e vi furono dipinte le figure dei due figli 
Bartolommeo e Giovanni. Con testa e busto esse occupano anche parte 
della tavola originale, coprendovi la pittura precedente. Infatti sotto 
il leggero strato di colore con cui la figura di Bartolommeo è trac- 
ciata, si vede ancora il disegno del vestito della Santa. Un'esame sti- 
listico conferma questa osservazione. Le figure piuttosto sommarie 
dei figli si distinguono assai dalla pittura solida e compatta, con 
cui il ritratto del padre è eseguito. Con l’aiuto della testimonianza 
del Del Migliore possiamo ora ricostruire le vicende della tavola. 


4 G. Poggi (Catalogo del Museo dell'Opera del Duomo, Firenze 1904, 39, 
no. 86) già reintegra i nomi dei figli Bartolommeo e Giovanni (probabilmente in 
base ai santi dei medaglioni). 

4 Firenze, Biblioteca Nazionale, Cod. Magl. Cl. XXV, 403, c. 107. 

* Firenze, Biblioteca Marucelliana, Ms. A. 163, c. 32. 

4 R. VAN MARLE, Italian Painting, III, 1924, 528: B. BeRENSON, Italian 
Pictures, 1932, 241 R. OFFNER, Mitt. des Kunsth. Instituts in Florenz, VII, 1956, 
174. 

4 I tondi furono assegnati dal SaLmi a Giovanni dal Ponte in « L'Arte », 
XVI, 1918, 222, attribuzione oggi generalmente accettata. 


Fig. 4. - GIOVANNI DEL BIionDo - S. Caterina e tre donatori 


(Firenze, Museo dell'Opera del Duomo). 


(part.). 
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Intorno al 1870 Nofri fece dipingere una tavola con « S. Caterina » 
a piè della quale si fece ritrarre, e la fece appendere nel Duomo. 
Nel 1407, fondando « sopra questo tabernacolo » una cappella, egli 
fece trasformare la tavola cuspidata in un rettangolo, aggiungendo i 
tondi, le scene laterali, le figure dei figli, nonchè l'iscrizione in basso. 
L'età dei rappresentati corrisponde benissimo ad un tale svolgersi 
dei fatti. I tre personaggi, sebbene padre e figli, sembrano aver ap: 
prossimativamente la stessa età, poco più di trent'anni, cioè l’età 
che il padre aveva intorno al 1870 e i figli nel 1407. Tutto, infatti, 
fa credere che Nofri nascesse intorno al 1940. La sua vita è abba- 
stanza ben documentata. È eletto priore nel 1877 ”, è console dell'Arte 
della Lana nel 1378 *, appare allo squittinio per il Gonfalone Vaio 
nel 1381 (7 febbraio) ”. Nell'ottobre 1388 è fra i Dieci di Balia #, nel 
1396 (gennaio-febbraio) Gonfaloniere di Giustizia *, nel 1405 di nuovo 
uno dei Dieci di Balia ?. Nel 1406 °° appartiene al Magistrato dei Dieci 
e nello stesso anno va come podestà a Pistoia ”. Nel 1409 è di nuovo 
fra i Dieci di Balia ® e nel 1412 un’altra volta Gonfaloniere di Giusti- 
zia”. Probabilmente morì poco dopo. I figli appaiono il 20 gennaio 
1420 alla Gabella come suoi eredi ®”. 


Firenze, chiesa di S. Trinita (Dep. Gallerie fiorentine, inv. 1890, 


n#272): 
BiccI pi LoRENZO (maniera di). 
« Incoronazione della Vergine » (fig. 5). 


La tavola proviene, come risulta dalle schede della Soprinten- 
denza alle Gallerie, da S. Firenze ®. Follini e Rastrelli ® la descri- 


50 MARCHIONNE DI Coppo STEFANI, Istorie Fiorentine, libro IX, rubr. 774, in: 
Delizie degli Eruditi Toscani, XIV, 1781, 183. 

8! Firenze, Biblioteca Riccardiana, Ms. 1187, c. 74. 

21 Delzierece., XVI, 1783, 241. 

SLIDAne Eden ING ie AE 

8 Libro di Ricordi di Naddo di ser Nepo di S. Gallo 1374-1398, in: Deli- 
zie ecc., XVIII, 1784, 165. 

5 Delizie ecc., XVI, 1781, 293. 

56 GIOVANNI CAMBI, Istorie, in: Delizie ecc., XX, 1785, 132. 

58 Cronica di Jacopo Salviati 1398- 141t, in: Delizie ecc., XVII, 1784, 259, 

5 Delizie ecc., XIV, 1781, 295. 

5 G. CAMBI, Istorie, in: Delizie ecc., XX, 1785, 68. 

6 Gabella del 1420, D 71, c. 313. Cfr. Cod. Magl. CI. XXVI, 137, c. 293. 

6 Fu estratta dalla chiesa nel 1867. È menzionata per la prima volta in 
S. Trinita nel 1890 (Cfr. G. Garocci, in « Arte e Storia », IX, 205). 

e Firenze antica e moderna, VI, 1795, 114. 
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vono come « pittura degli antichi Greci, rappresentante l’Assunzione 
di Maria Vergine con molti altri Santi, fra” quali da una parte la 
B. Umiliana de’ Cerchi », indicando le tre figure di donatori ingi- 
nocchiate come « Paolo Gangalandi... la sua moglie ed un’altra don- 
na, che sarà figlia, o parente ». 


Fig. 5. - BiccI DI LoRENZO (Maniera di) - /acoronazione della Vergine. 


(Firenze, Santa Trinita). 


Queste indicazioni, non del tutto esatte, si rettificano e si com- 
pletano opportunamente con le informazioni che ci fornisce Fr. Cio- 
nacci *, il biografo della B. Umiliana, che dedica un’accurata de- 
scrizione alla tavola, in quanto testimonianza preziosa dell’antica 


8 F. Cronacci, Storia della Beata Umiliana de’ Cerchi, Firenze, 1682, 
200-203. 
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venerazione della Beata. Egli, dopo aver identificato i santi (S. Fran- 
cesco, S. Bernardo, S. Firenze, S. Giuliano, S. Paolo, S. Pietro, S. Lo- 
dovico, S. Antonio, S. Zanobi, S. Giovanni, S. Orsola, S. Umiliana) 
ci dà infatti, basandosi su comunicazioni dell’erudito Cosimo della 
Rena, i nomi dei donatori: « Paolo di Bernardo di Piero Bernardi 
da Gangalandi, Orsina (Orsolina) di Goro di Jacopo del Rosso, sua 
prima moglie... e l’altra Miliana (Umiliana) di Lapaccio di Manno 
de’ Cerchi, sua seconda moglie, la quale trovasi con lui accasata sin 
dal 1430 ». 

Che le indicazioni del Della Rena siano esatte, risulta da un 
confronto con le portate del catasto del 1480. Le « bocche » che 
Paolo Bernardi denuncia nella sua dichiarazione di quest'anno — sot- 
to la data del 31 gennaio (che sarebbe secondo il computo moderno 
il 1481) — sono infatti le seguenti: « Pagholo di Bernardo sopra- 
detto d’anni 46. Umiliana donna di detto Pagholo d’età d’anni 20 », e 
ulteriori informazioni si desumono dall’aggiunta: « Richordo chome 
a di 22 di Novembre 1430 morì M. Orsina mia donna ». A distanza 
di poco più di due mesi dalla morte della prima moglie Paolo si era 
dunque già risposato. 

La nostra tavola che rappresenta le due mogli, non può essere 
dunque eseguita che dopo il secondo matrimonio, cioè dopo il 1430. 


Firenze, chiesa di S. Trinita, altare di S. Luca (Dep. Gallerie fioren- 
tine; inv. 1890, n. 611). 

NERI DI Bicci. 

« Madonna col Bambino e i SS. Andrea, Caterina, Lucia, Niccolò ». 


La tavola si trova al posto attuale dal 1890, cioè sin dal restauro 
della chiesa, nella quale occasione essa fu ceduta dalle Gallerie Fio- 
rentine alla Basilica Vallombrosana *. 

Delle sue vicende precedenti si era perduta ogni traccia, ma re- 
centi ricerche hanno permesso di stabilire la provenienza della pala. 

Lo stemma, dipinto sulla predella — troncato, nel 1° d’azzurro 
all'aquila al volo spiegato d’argento, nel 2° d’oro — ci da il primo 
indizio. È quello della famiglia Quaratesi e fa pensare senz'altro alla 
chiesa di S. Niccolò oltr'Arno, fondata nel 1421 da Bernardo di Ca- 
stello Quaratesi, come al luogo d'origine. Infatti ancora nell’anno 


6 G. CAROCCI, in « Arte e Storia », IX, 1890, 203-204. 
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1862 il Rondoni descrive la tavola sull'altare della sagrestia di questa 
chiesa, scambiando soltanto S. Lucia per S. Apollonia ®. Nel 1863 co- 
minciano le trattative col Cav. Quaratesi per la cessione alle Galle- 
rie tanto delle tavole di Gentile da Fabriano quanto del nostro qua- 
dro, già allora attribuito a Neri di Bicci ”, trattative che, per la 
resistenza delle autorità ecclesiastiche, si conclusero però soltanto nel 
1879. La tavola passò allora provvisoriamente nel magazzino delle 
Gallerie , per essere consegnata, come abbiamo visto, pochi anni più 
tardreallafchiesatdeSAsbrmita: 

L'altare della sagrestia di S. Niccolò era probabilmente il posto 
per cui la tavola era stata destinata originariamente. Sappiamo infatti 
che Andrea di Francesco Quaratesi dotò nel 1481 in questa chiesa, 
una cappella fondata dal suo padre e dedicata all’Assunzione della 
Vergine *. Questa cappella o altare, sulla cui ubicazione le fonti tac- 
ciono, è certamente da identificarsi con quella della sagrestia, dove, 
infatti, si vede ancora oggi sotto un’arco del tardo Quattrocento che 
reca lo stemma dei Quaratesi un’affresco dell’« Assunta ». La tavola 
che oggi sta sotto l’affresco, una « Madonna con Santi » di un seguace 
orcagnesco, è di collocazione piuttosto recente. Nulla di più naturale 
dunque che la nostra tavola — che fino al secolo scorso vi stava e 
che in primo piano, a destra della Vergine presenta S. Andrea, il santo 
patrono del donatore — fosse l’antica pala dell’altare. L'architettura 
e l’affresco risalgono con ogni probabilità alla data della dotazione. 


© Inventario degli oggetti d’arte esistenti nella chiesa di S. Niccolò Oltrarno 
(Ms. nell’Archivio della Soprintendenza, Firenze): « La Vergine seduta in trono col 
bambino Gesù nel suo grembo in mezzo ai Santi Niccolò vesc. e Andrea ap., le 
Sante Apollonia e Caterina..., in basso del trono è la testa del Redentore e due 
ungeletti in adorazione della medesima; nel gradino sono tre piccole storie, cioè 
la Pieta con la Vergine e S. Giovanni Ev., l'Arcangelo Raffaele e Tobia e S. Fran 
cesco d’Assisi con la Maddalena ». Del resto già nel 1846 il MILANESI aveva attri- 
buito la tavola a Neri di Bicci (G. VAsarI, Le Vite, ed. Lemonnier, II, 249; cfr. ed. 
Sansoni, II, 1878, 79). 

% Cfr. Archivio della Soprintendenza, Firenze, Filza suppl. del 1863, ins. 1 
e Filza del 1865, ins. 14. 

© Inventario dei quadri di 2° categoria, 1881, no. 367. 

6 Biblioteca Nazionale di Firenze, Carte Strozziane, Cl. IX, vol. 127, c. 224: 
Dal libro de’ Testamenti dell'Arte de’ Mercatanti di Firenze: « Francesco d’An 
drea Quaratesi fondò una Cappella nella Chiesa di S. Niccolò Oltrarno sotto il 
titolo dell'Assumptione della Madonna la quale l’anno r48r Andrea suo figlio per 
testamento del rr settembre la dotò, il Cappellano della quale volle che per tre 
voci s'eleggesse per i consoli dell'Arte di Calimala e per tre altre voci dai discen- 
denti di Simone, Berto e Bernardo di Pagolo di Bernardo Quaratesi ». 


9, 
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La tavola, esistendo l’altare già in precedenza, potrebbe, teoricamente, 
già esservi stata collocata qualche anno prima, ma malgrado il suo 
aspetto arcaico non è da escludere che sia stata commissionata an- 
ch'essa in quest'occasione. Non è infatti elencata nelle Ricordanze di 
Neri, per cui una data posteriore al 1475 — anno in cui si chiude il 
SUORIIDrTORESI impone senz'altro. Del resto, un confronto con altre 
opere di Neri sicuramente tarde — p. e. la « Madonna con Santi » 
nel Museo di S. Apollonia e quell’altra nella chiesa di S. Margherita 
di Firenze — non contraddice una tale datazione ®. 


Firenze, Galleria dell’Accademia (n. 3470). 
NERI pI Bicci. 
« S. Francesco, S. Filippo, S. Caterina, S. Girolamo, S. Alberto Ma- 


gno (?) » (fig. 7). 


Washington, National Gallery. 

NERI DI BicciI. 

« S. Margherita, S. Giovanni Battista, S. Jacopo, S. Bernardo, S. Mat- 
teo » (fig. 6). 


Le due tavole appartenevano certamente allo stesso polittico ”. 
Prescindendo dall’identità dello stile esse corrispondono non soltanto 
nelle dimensioni, ma anche nella distribuzione delle figure, nel dise- 
gno del pavimento e nella forma dei nimbi. Per la tavola dell’Acca- 


x 


demia la provenienza dalla SS. Annunziata di Firenze è accertata ”, 
per cui possiamo dedurre che quel polittico stava originariamente su 
un altare di questa chiesa. E infatti è possibile stabilire il posto pre- 


8 Dalle carte di Lurci PAssERINI (Firenze, Biblioteca Nazionale, « Famiglia 
Quaratesi », tav. VII, nn. 2 e 3) si ricavano le seguenti notizie su Francesco ed 
Andrea Quaratesi: Francesco nacque nel 1383. Fu Gonfaloniere di compagnia 
negli anni 1413, 1417, 1437, 1451 e 1456. Nel 1416 fu Podestà di S. Maria a 
Trebbio. Nel 1417 e 1434 fu dei Priori, nel 1428 dei Dieci di Guerra. Capitano di 
Cortona nel 1425, Podestà di Pistoia nel 1426-27, Vicario di Scarperia nel 1429 € 
nel 1434 uno dei Dodici Buonomini. Morì nel 1467. Andrea nacque il 2 ago- 
sto 1409. Fu Podestà di Barga nel 1448, sedè fra i Dodici Buonomini nel 1452 € 
nel 1471, fra i Gonfalonieri di compagnia nel 1455 € 1470. Fu Podestà di Pistoia 
nel 1475. Morì il 27 giugno 1486. 

© Cfr. National Gallery of Art. Preliminary Catalogue. Washington D. C., 
1941, 139, n. 235: Comunicazione di F. M. Perkins. 

© Cfr. G. MasseLLI, Catalogo manoscritto ecc., 1860 (Archivio della Soprin- 
tendenza, Firenze), c. 207, n. 250. 
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= NERI DI BIccI - S. Margherita, S. Gio 
S. Bernardino, S. Matteo. 
(Washington, National Gallery). 


vanni Battista, S. Jacopo, 
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MATRICIRATO BR ICEMERE 1295: 
CINGUE SANTI 


Fig. 7. - NERI DI BICccI - S. francesco, S. Filippo, S. Caterina, S. Girolamo, 
S. Alberto Magno (?). 
(Firenze, Galleria dell’Accademia). 
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ciso che esso una volta vi occupava. Il posto di S. Jacopo in primo 
piano a destra sulla tavola di Washington, cioè a destra della Madon- 
na che si presuppone nel centro, fa subito pensare che la cappella per 
la quale la tavola era destinata fosse dedicata a questo santo. Esisteva 
nella SS. Annunziata una cappella della famiglia Villani di Stoldo 
(cioè della famiglia dei famosi cronisti) appunto consacrata a questo 
patrono. Di essa ci parla un testamento di Jacopo di Giovanni di Mat- 
teo Villani nei seguenti termini: « An. 1454. Jacopo di Giovanni di 
Matteo Villani cittadino e mercante fiorentino fa testamento per rogo 
di ser Giovanni di ser Taddeo di ser Biagio da Colle di Valdelsa, ed 
elettasi la sepoltura nella cappella di s. Jacopo apostolo, oggi del Cro- 
cifisso, della chiesa de PP. de’ Servi, ordina che gli esecutori testamen- 
tari debbano infra l’anno aver comprato tanti beni stabili che rendino 
ogni anno almeno fior. 25, e consegnarli al sopraddetto convento, per 
dote alla suddetta cappella coll’obbligo ai Padri di far dire messa ogni 
giorno e cantarvi la messa ogni anno per la festa di s. Jacopo mag- 
giore, per san Marco e per santa Caterina... Inoltre dicendo di 
avere a sue spese fatta fabbricare e adornare la predetta cappella, 
proibisce at PP. il venderla o alienarla... Lascia suoi eredi univer- 
sali Giovanni, Matteo, Bernardo, Filippo, Girolamo e Alberto suoi 
figliuoli, ciascheduno per ugual porzione e nomina per esecutori 
M.a Margherita sua Donna, il maggior nato de suoi figli, il Priore 
protempore della Nunziata, Gio. Antonio Spini suo genero, e Luigi 
di Gio. Quaratesi. Furono presenti a detto testamento, rogato nella 
casa del med. testatore nel pop. di s. Marco, diversi Padri del Con- 
vento de’ Servi » ®. 

Non c'è alcun dubbio che l’adornamento della cappella di cui 
parla il documento comprese anche la pittura del nostro polittico. 
Tutti i santi infatti che vi sono rappresentati hanno, cominciando 
da S. Jacopo stesso, qualche relazione colla famiglia del testatore. 
S. Bernardo, S. Matteo, S. Giovanni (a sinistra), S. Girolamo e S. Al- 
berto Magno ® (a destra) sono i santi protettori dei suoi figli, S. Mar- 
gherita (a sinistra) è la protettrice di sua moglie, mentre S. Caterina 
(v. testamento) gli era — per ragioni che ignoriamo — specialmente 


®® ASF, Conventi soppressi: SS. Annunziata, n. 1270: Sunto di cartapecore. 
n. 308 (pubbl. in P. Tonini, Il Santuario della SS. Annunziata di Firenze, Fi- 
renze, 1876, 302-303). 

© L'identificazione del santo non è sicura, ma la più probabile, dato che 
altrimenti mancherebbe il santo patrono del figlio Alberto. 


Notizie storiche su tavole fiorentine ecc. 65 


cara. Soltanto la presenza di S. Francesco rimane per il momento 
senza una spiegazione soddisfacente. 

Del resto, il Tonini” ci da in base ad antichi documenti (che 
purtroppo secondo le sue indicazioni non sono riuscito a rintracciare) 
una descrizione del polittico che corrisponde in tutto a quello da noi 
ricostruito: « una tavola antica, in cui era dipinta, in fondo d’oro 
la B. Vergine col divino Infante in braccio, e ai lati cinque Santi 
per parte: tra i quali san Giovanni Battista, san Giacomo apostolo, 
santa Caterina, san Girolamo, san Francesco e sant’ Antonio (sic!) ». 
Il Del Migliore lo vide nel 1684 ancora al suo antico posto, ma nel 
1688, sempre secondo il Tonini, la tavola « fu tolta e collocata all’al- 
tare del Capitolo; indi, per dar luogo alle immagini de’ sette Beati 
Fondatori passò (nel 1695) în convento; e di qui finalmente alle pub- 
bliche Gallerie ». 

La data in cui il polittico fu dipinto si può stabilire con una 
certa precisione. La cappella serviva da sagrestia, prima che negli 
anni 1438-41 fosse costruita quella nuova ”. Soltanto finita quella, essa 
passò in proprietà dei Villani — secondo il Tonini nel 1444 — e si 
può dunque dedurre che la decorazione avesse luogo poco tempo 
dopo. La pittura infatti corrisponde benissimo ad un periodo poco 
dopo il 1444. Così si spiegherebbe anche il fatto che Neri non men- 
ziona la tavola nel suo Libro di Ricordanze, che iniziò a scrivere 
soltanto nel 1453. 


URIOGCIT®1o 21 

7 Questa data, che è in contrasto con l’opinione generale che pone l’inizio 
dei lavori della sagrestia negli anni 1444 oppure 1447, attribuendone la direzione 
a Michelozzo, si ricava da alcuni documenti pubblicati dal p. R. TaAucci (« Firenze. 
Rassegna mensile del Comune », V. 1936, 158-160) che dimostrano che la sagre- 
stia in quegli anni fu costruita da un « maestro Filippo muratore » e da un suo 
compagno « Benedetto di Matteo chiamato Cera ». Questo maestro Filippo non 
è naturalmente da identificare con Filippo Brunelleschi, come vuole il p. Taucci; 
se mai con Filippo di Giovanni, a cui si devono la sagrestia di S. Trinita (1418- 
1423) e la scala degli appartamenti papali di S. Maria Novella (1419-1422) (cfr. 
G. PoccI, La Cappella e la Tomba di Onofrio Strozzi nella chiesa di Santa Trinita, 
Firenze, 1908, 13-15). I lavori iniziati nel 1447 nella SS. Annunziata, invece, com- 
prendevano molto probabilmente soltanto il rialzamento dei muri di 4 braccia, 
la costruzione di una nuova volta e la copertura del tetto, come risulta, del resto, 
anche dai documenti pubblicati da C. von Fasriczy (in « Jahrbuch der Preussischen 
Kunstsammlungen », XXV, 1904, Beiheft, 86-89, doc. 13) e non sappiamo nem- 
meno se Michelozzo ne aveva alcuna parte. 


66 W. Cohn 


Londra, National Gallery (n. 579). 
NiccoLò pI Pietro GERINI (attribuito a). 
« Battesimo di Gesù ». 


Un'iscrizione, oggi non più leggibile, ci è conservata in una 
copia del secolo scorso. Allora si potevano ancora decifrare le seguenti 
parole: CCCXXII. DOMN. PHILIPP° NERONIS. FECIT FIERI. 
HANC.... (C ?) E. AGEELE. MA. .... SVE. & SUORUM. MON. & 
Malgrado le lacune, quel che rimane è sufficiente per informarci della 
persona del committente e della destinazione originaria della tavola. 
Il « Dominus Philippus » del documento può infatti essere identifi- 
cato con Don Filippo di Nerone Stoldi che visse nel convento di 
S. Maria degli Angeli dal 1357 al 1409. Sua madre Angiola aveva 
fondato la cappella di S. Giovanni Decollato e per essa la nostra 
tavola era dipinta. Queste informazioni le ricaviamo da un libro di 
Ricordanze del Convento di S. Maria degli Angeli ” che ci riferisce 
quanto segue: « Don Philibpino di Nerone (Stoldi)del pop. di San 
Michele Bisdomini fece la sua professione a di XV d’agosto 1357 ... 
Obiit die xxvj mensis Julij 1409 etatis sue anno 77 ». E inoltre: « Me- 
moria che monna Agnola vedova donna che fu di Nerone Stoldi e 
madre di Don Filippo di Nerone nostro monaco ci lasciò per suo 
testamento fatto a di xtij d’agosto 1363 per mano di ser Falconieri 
di Francesco notaio una casa posta nel popolo di San Michele Bisdo- 
mini e un mezzo podere posto nel popolo di S. Maria a Montignano 
la quale casa e terra dovesse pervenire a noi dopo la morte di Fede- 
righo suo figliastro e figliuolo del detto Nerone Stoldi cogli incarichi 
che diremo appresso ... In prima che del perzzo della detta casa e 
terra siamo tenuti infra quattro anni dopo la morte del detto Fede- 
rigo di Nerone hedificare in questo monastero una cappella collal- 
tare e altre chose necessarie chome si richiede, la quale cappella et 
altare sia nominato di sancto Johannes baptista ... Il sopradetto Fe- 
derigo passò di questa vita a dì itij di settembre 1383 e pervennero 
alle nostre mani la casa e terra soprascripta come appresso ... Ven- 
demmo la sopradicta casa a dì d’ottobre 1383 a ser Naddo di ser 
Nepo da Montecatini a sua gabella per fior dugento cinquanta d’oro 
.. Vendemmo la meta del podere soprascritto insieme collaltra meta 


* Cfr. M. Davies, National Gallery Catalogues. The Earlier Italian Schools, 
Londra, 1951, 300-801, n. 519. 
" Firenze, Archivio di Stato. Conventi Soppressi 86, No. 96, (GR17V,AM37V 
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che ci lasciò Federigho di Nerone scritto in questo libro a c. 22 a dì 
xx di settembre 1383 a Biagio di Puccio da Gamberaia a sua gabella 
per fior. ccl d’oro ... Memoria che siccome la dicta Monna Agnola 
ci lasciò per suo testamento che noi dovessimo hedificare in questo 
monastero una cappella per lo lascio ch'ella ci fece a nome e honore 
di s. Johannes baptista, noi l’abiamo hedificata e murata chompiuta- 
mente di chapo della infermeria nostra nuova e fatto l’altare e ca- 
lice e paramenti e ogni altra chosa che si richiede alla dicta cappella 
nelle quali cose si sono spesi i sopradicti fior. cinquecento d’oro che 
st ebono dalla chasa e mezzo un podere che ci lasciò ... La sopradicta 
cappella fu fondata a dì primo di maggio 1386 e poi appresso di 23 
di settembre 1387 il dì di s. Matteo apostolo vi si disse la prima messa 
e denominata la chappella di s. Johannes decollato ». 

Aveva dunque ragione il Cavalcaselle ® che già nel 1864 propose 
la data del 1387 per il nostro quadro. 

La tavola verrebbe, secondo i cataloghi della National Gallery, 
dalla Badia di S. Giovanni Decollato del Sasso (presso Arezzo). Ma 
il Davies ” stesso avverte che questa Badia passò soltanto nel 1413 
all’ordine dei Camaldolesi ®. Possiamo ora confermare che il quadro 
era stato dipinto per S. Maria degli Angeli e che esso, se veramente 
proviene dalla Badia del Sasso, vi fu trasferito soltanto in un se- 
condo tempo. 


Londra, Raccolta Lee of Farebam. 

MAESTRO DELLE IMMAGINI DOMENICANE. 

« Madonna col Bambino e i SS. Caterina, Pietro, Paolo e Maria Mad- 
dalena »; con l’iscrizione: MATER. DNI. ORA PRO NOBIS 
MECGOXxEss: 


Il polittico proviene dalla chiesa di S. Paolino di Firenze, come 
risulta dalla descrizione che ne da il Sepoltuario Strozziano ®. Con 


#8 CROWE AND CAVALCASELLE, History of Painting in Italy, Londra, 1864, 
Io: 

Quede E 

8 Cfr. Conventi Soppressi 86, No. 96, c. 89gv; e G. FARULLI, Istoria Crono- 
logica del Monastero degli Angioli di Firenze, Lucca, 1710, 367. a 

8 Vedi la riproduzione in: R. OreNER, A Corpus of Florentine Painting, 
Section III, Vol. II, PI. XXVIII. 

8 Firenze, Biblioteca Nazionale, Cod. Magl. Cl. XXVI. 170, c. 207. La de- 
scrizione differisce soltanto in ciò: che la santa a destra è chiamata S. Margherita 
invece di S. Maria Maddalena. 
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l’aiuto di questa fonte possiamo anche stabilire la data esatta della 
tavola, e cioè l’anno 1945 — lo Strozzi infatti da la seguente iscri- 
zione: MATER DEI ORA PRO NOBIS. 1345 —, con cui otte- 
niamo un nuovo punto fisso per la cronologia delle opere del Maestro 
delle Immagini Domenicane. 


New York, Wildenstein Gallery. 

MARIOTTO DI NARDO. 

« Incoronazione della Vergine »; con l’iscrizione : QUESTA TAVO- 
LA FECE FARE LA COMPAGNIA DE LA VERGINE MA- 
RIA ED SCO STEFANO PER LANIMA DI CHI LA FACTO 
BENE O FARA. MCCCCVIII *. 


Una tavola con un'iscrizione identica è elencata nel Sepoltuario 
Strozziano * come esistente su un altare della chiesa di S. Stefano in 
Pane (Firenze). Sebbene il suo soggetto non sia indicato, non può 
esserci alcun dubbio che essa sia da identificare con la nostra. 


Parigi, Louvre (n. 13848). 

LorENZo Monaco (scuola di). 

« S. Lorenzo, S. Agnese, S. Margherita »; con l’iscrizione: MICHE- 
LE DI LORENZO VANNI RINGI FECE FARE QUESTA 
IMICIC(Cis. 


Il trittico proviene certamente da S. Salvadore di Valle di Mon- 
teloro, come risulta dal Sepoltuario Strozziano che riferisce per una 
tavola di questa chiesa un’identica iscrizione, dando anzi la data 
completa: MICHELE DI LORENZO VANNI RINGI FECE FA- 
RE QUESTA 1407 ®. Purtroppo non è stato possibile stabilire per 
quali vie passò al Louvre e in quale occasione perse la predella che 
oggi si trova nella Pinacoteca Vaticana. 


© G. WILDENSTEIN, Italian Paintings, New York, 1947, n. 5. L'attribuzione 
a Mariotto di Nardo risale ad una lettera di O. Sirén del 1917 ed è accettata dal- 
l’OFFNER (in « Burlington Magazine », 1933, LXIII, 169). 

î* Firenze, Biblioteca Nazionale, Cod. Magl. Cl. XXVI. 170, c. 80v. 

® Firenze, Biblioteca Nazionale, Cod. Magl. CI. XXVI, I7OMOM29e 
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Parma, Pinacoteca Nazionale. 

NERI DI Bicci. 

« Madonna e Santi »; con l’iscrizione: HOC OPUS FECIT FIERI 
BARTOLOMEUS CEDERNI DE CEDERNIS. 


Il quadro fu acquistato, come quasi tutte le tavole della scuola 
toscana che oggi si trovano a Parma, dal Marchese Tacoli-Canacci *. 
La tavola è senz'altro da identificare col quadro visto dal Richa ” 
nella chiesa di San Romolo a Firenze e descritta in questo modo: 
« nella Tavola (della Cappella dei Cederni) vi era un S. Francesco 
con queste parole: Hoc opus fecit fieri Bartolomeus Cederni de Ce- 
dernis ». Nonostante la descrizione incompleta non può essere alcun 
dubbio, data l’identità delle iscrizioni, che le due tavole siano la 
stessa. Purtroppo l’iscrizione della tavola non ci da alcuna data. Cer- 
tamente non può essere del 1492 (come suppone il Paatz, che però 
non conosce il quadro di Parma) * data questa tratta dal Richa che 
parla di un contratto di dotazione rogato in quest'anno da Ser An- 
drea di Ser Angiolo da Terranuova. Ma questo allude evidente- 
mente al testamento di Bartolommeo Cederni rogato il 12 novembre 
1482 da questo notaio e in cui Bartolommeo cede la sua cappella 
in San Romolo che allora certamente già aveva la sua tavola ai Mo- 
naci della Badia, dotandola con i mezzi necessari per l’ufficiatura °°. 

Il quadro di Parma è generalmente considerato un'opera sicura 
di Neri di Bicci. È certamente un lavoro giovanile, come risulta non 
soltanto da un esame stilistico, ma anche dal fatto che esso non è 
menzionato nel libro di Ricordanze di Neri, che il pittore cominciò 
a scrivere nel 1453, per cui possiamo dedurre che fu eseguito prima 
di questa data. Sappiamo però che qualche anno più tardi Neri di 
Bicci dipinse per lo stesso committente una « SS. Trinità » da col- 
locarsi nella Badia e che oggi si trova nella sagrestia di S. Croce ®. 


8 C. Ricci, La R. Galleria di Parma, Parma, 1896, 343. 

8 Chiese fiorentine, II, 1755; 41. 

& Die Kirchen von Florenz, V, 1953, 26. 

8 Firenze, Archivio di Stato. Archivio Notarile. 

% Secondo il suo Libro di Ricordanze (a c. 70) Neri ricevette il 17 agosto 
1461 da Bartolommeo Cederni l’incarico di dipingere « una trinita e due santi 
da ogni lato» (Ms. nella Biblioteca degli Uffizi), Non può essere alcun dubbio 
sull’identità, proposta, del resto, ma con qualche titubanza, già dal Milanesi (Va- 
sari, II, 1878, 80) del « colmo » dipinto per la Badia e della tavola oggi a S. 
Croce. Sappiamo infatti dai Ricordi di Carlo Colzi (Ms. nella Biblioteca del- 
l'Accademia delle Belle Arti di Firenze), che la tavola, estratta nel 1808 dalla 
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Anche per la chiesa di S. Romolo Neri dovette lavorare in seguito. 
Nel 1566 infatti, dipinse la tavola dell’altar maggiore. 

Bartolommeo Cederni dev'essere nato nel 1415, perchè nella 
sua portata al catasto del 1457 dichiara di aver 41 anni *. Dal novem- 
bre al dicembre del 1473 era uno dei priori *. Il suo testamento data 
al 12 novembre 1482 *. 


Richmond, Raccolta Cook. 
GriovannI DeL Bronpo. 
« Incoronazione della Vergine e Santi ». 


L'iscrizione che la tavola reca non è facile a decifrare e infatti 
non è mai stata letta correttamente *. Quel che rimane leggibile per- 
mette però di reintegrarla e di identificarne il donatore che, come 
risulta dalla sua veste, era un ecclesiastico. Si legge infatti: NS. 
GUILLINUS: DNI. CERI DE SPINISTPR= DET-TIOLISEECNI 
FIERI ANNO DNI. MCCCLXXII. Non può trattarsi di nessun altro 
che del Canonico fiorentino Guglielmino di Geri di Manetto degli 
Spini di cui Salvino Salvini nella sua storia dei canonici del Duomo 
di Firenze traccia una breve biografia *. Sotto l’anno 1348 egli elenca 
infatti il nostro canonico, dando le seguenti informazioni: « Gu- 
glielmino del Cav. Geri del Cav. Manetto degli Spini. Piovano di 
S. Maria di Pastina e di San Giusto in Piazzanese e Priore di S. Maria 
di Peretola. + 1384. Figliuolo della gentile e costumata Donna e ben 
parlante Oretta del Marchese Obizzo Malaspina. Illustre per costu- 
mi, e dottrina ». L'iscrizione va dunque completata come segue: 
DNS. GUILLINUS DNI. GERI DE SPINISTPRIORSDERPERE: 
TOLA FECIT FIERI ANNO DNI. MCCCLXXII, e si può sup- 
porre che la tavola fosse dipinta per la chiesa di S. Maria a Peretola. 


Badia, fu consegnata nel 1814 al convento di S. Croce. Del resto, già la scelta 
dei santi prova che si tratta del quadro di Bart. Cederni. Sono infatti rappresen- 
tati S. Benedetto (per la Badia), S. Bartolommeo (per il committente), S. Fran- 
cesco (che si trova anche nella nostra tavola e che dunque era uno dei santi pre- 
diletti di Bartolommeo). 

9 Firenze, Archivio di Stato, Catasto, no. 800, c. 605. 

°° Cfr. Delizie degli Eruditi Toscani, vol. XX, 1705, 414. 

° Firenze, Archivio di Stato, Archivio Notarile. Rogiti di Ser Andrea di 
Ser Angiolo da Terranuova. 

“ H. Cook, A catalogue of the paintings at Doughty House Richmond and 
elsewhere in the collection of Sir Frederick Cook Bt, London, I, 1913, 15. 

® S. SALVINI, Catalogo cronologico de’ canonici della Chiesa Metropolitana 
Fiorentina, Firenze, 1782, 21. 
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San Godenzo (Mugello), chiesa di S. Godenzo (Dep. Gallerie fioren- 
tine, inv. 1890, n. 8745). 
BERNARDO DappI (seguace di). 


« Madonna col Bambino e i SS. Giovanni Battista, Benedetto, Nic- 
colò da Bari, Giovanni evangelista »; con l'iscrizione: FACTA 
AL TEMPO DI MADONNA GRAZIA PRIMA ABBADESSA 
MCCCXXXIII ET RIFACTA AL TEMPO DI MADONNA 
BRIGIDA DE RIDOLFI. MCCCCCXXX. 


Il polittico proviene, come si può concludere con certezza, dal 
convento di S. Niccolò in Via del Cocomero. Dall’iscrizione e dalla 
scelta dei santi si deve desumere che la pala fu dipinta per un con- 
vento di Benedettine dedicato a S. Niccolò, fondato poco prima del 
13338 e la cui prima badessa fu una « Monna Grazia ». Tutto ciò infatti 
coincide nel caso del convento di S. Niccolò la cui prima badessa fu 
Grazia di Bartolo Bardi. La prima pietra del convento fu posta la 
prima domenica di quaresima dell’anno 1831. La chiesa stessa fu 
cominciata, come risulta dall'iscrizione di una lapide riferitaci dal 
Richa ”, soltanto nel 1340, ma certamente esisteva già prima un’ora- 
torio per il quale il nostro polittico era stato destinato. Finita la 
chiesa, esso molto probabilmente fu trasferito sull’altar maggiore 
dove però fu sostituito nel 1488 da quello di Bicci di Lorenzo de- 
scritto dal Richa e che rappresentava quasi gli stessi santi (S. Matteo 
al posto di S. Giovanni Ev.) . Sembra però che la tavola anche in 
seguito godesse di una certa attenzione, se, come dice l’iscrizione, fu 
« rifatta » nel 15g0. In occasione di questo rifacimento evidente- 
mente la tavola fu trasformata in una pala rettangolare; a questa 
data infatti corrisponde la pittura dei quattro tondi, inseriti fra ‘le 
cuspidi del polittico originale. Purtroppo non siamo ben informati 
delle vicende ulteriori della tavola. Sappiamo soltanto che nel 1808 * 


®% G. RicHA, Chiese fiorentine, VIII, 1758, 34. 
SURTEO GRIGI 
* Oggi nella Pinacoteca di Parma (cfr. A. O. QUINTAVALLE, Mostra Par- 


mense di dipinti noti ed ignoti dal XIV al XVIII secolo. Catalogo, 1948, 30-31, 


no. 54). 
® Inventario di San Marco, 1810, 2, no. 31. 
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fu estratta dalla chiesa di S. Salvatore al Monte, ma non sono riu- 
scito a stabilire per quali vie traverse vi è arrivata. Per qualche tempo 
rimase esposta nella Galleria dell’Accademia "°. Nel marzo 1922 passò 
in deposito alla chiesa di S. Godenzo ?. 

WERNER COHN 


1° Cfr. MassELLI, Cat. ms. della Galleria dell’Accademia, 1860, 25, no. 25: 
Ignoto del secolo XIV. PreRACcINI, Guida della Galleria dell’Accademia, 1884, 31, 
n. 29: Ignoto del secolo XIV. 

1 Verbale no. 107 (1° marzo 1922). 
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Un'opera giovanile del Pollaiuolo 
già ascritta ad Andrea del Castagno * 


In giorni lontani Adolfo Venturi avanzò il nome di Andrea del 
Castagno * per questa piccola « Risurrezione » (fig. 1), e da allora 
questa attribuzione è rimasta indiscussa, per quanto il quadretto sia 
stato studiato da numerosi ed illustri critici. Varie sono state invece le 
opinioni circa la datazione del dipinto, che si trova ora nella collezio- 
ne Frick di New York. Ci fu chi spiegò le forme gracili delle figure, le 
convenzioni delle rocce e la prospettiva sbagliata del sarcofago come 
difetti di un artista ancora stilisticamente immaturo; e pensò quindi 
al Castagno poco più che ventenne, appena di ritorno da Venezia, nel 
1448-1444 ?. Altri, invece, per i palesi influssi di Domenico Vene- 
ziano, parlò di periodo maturo del Castagno, dopo il 1450 î. La dif- 
ficoltà nella datazione del dipinto risiede nel fatto che esso non pre- 
senta caratteri marcati di nessuna delle fasi del Castagno. È vero che 
la tavoletta mostra debolezze stilistiche e pentimenti che ci fanno 


* Ringrazio in modo particolare il Dr. Millard Meiss, con cui ho discusso 
lo sviluppo del paesaggio nel Rinascimento a Firenze, nonchè Mr. David Way e 
la signorina Eugenia Levi per i consigli datimi nella preparazione di questo arti- 
colo. Le conclusioni cui sono pervenuta sono già state in parte esposte nel Ca- 
talogo della Frick Collection, e debbo alla cortesia della signorina Helen Clay 
Frick il permesso di pubblicare il mio studio sul dipinto Frick in italiano. Per 
il permesso di pubblicare la fotografia del dipinto Frick, ringrazio il Diret- 
tore della Frick Collection, mentre ringrazio la National Gallery di Londra per 
il permesso di riprodurre la « Crocifissione » e l’« Apollo e Dafne ». Per le figure 
4 e 6 ringrazio la Soprintendenza alle Gallerie di Firenze. Le altre fotografie sono 
edizioni Alinari. 

1 A. VENTURI, La « Resurrezione » di Andrea del Castagno, in l’« Arte », 
II, 1926, pp. 101-102. 

Aa | ES 

8 M. SALMI, Paolo Uccello, Andrea del Castagno, Domenico Veneziano, Mi- 


lano, 1938, p. 73. 


74 M. Levi D'Ancona 


pensare ad artista ancora immaturo, ma questa immaturità non cor- 
risponde a quella del Castagno alle sue prime armi. À differenza di 
quanto accade per molti artisti, per il Castagno abbiamo la fortuna 
di conoscere gli « juvenilia ». Appena diciannovenne egli eseguiva 
a Venezia, nella Cappella di S. Tarasio a S. Zaccaria, degli affreschi 


Fig. I. - ANTONIO DEL POLLAIUOLO - Resurrezione. 
(New York, Coll. Frick). 


in collaborazione con Francesco da Faenza, e li firmava e datava 
1442. Sebbene gli affreschi siano frutto della collaborazione di due 
artisti, il loro stile ci ricorda senz'altro le opere più avanzate del Ca- 
stagno, come ad esempio il « Cenacolo » di S. Apollonia, e possiamo 
perciò servirci di questi affreschi per valutare lo stile del Castagno 
in formazione. Negli affreschi di Venezia (fig. 2) si riscontra una insi- 
curezza anatomica, una goffaggine nelle articolazioni, ma le forme 
hanno già la potente asserzione fisica che sarà caratteristica del Ca- 
stagno più tardo. Le figure si impongono per la loro austera monu- 
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mentalità, per una certa qualità petrigna che influenzerà più tardi il 
Mantegna e il Pizzolo negli affreschi di Padova. Nella tavoletta Frick 
lo stile è diverso: mentre nelle opere del Castagno l’unica preoccu- 
pazione è la figura umana, e lo spazio in cui la figura si muove è 


Fig. 2. - ANDREA DEL CASTAGNO - Affresco nella cappella di S. Tarasio (part.). 
(Venezia, S. Zaccaria). 


concepito in funzione di questa, ed è sempre troppo angusto per con- 
tenerla, nella tavoletta Frick lo spazio ha grande importanza, e le 
figure vi si inseriscono simmetriche e minute. Il Castagno si distin- 
gue per il disegno incisivo, scultoreo, mentre la tavoletta Frick. è 
opera di un colorista dal disegno pastoso. Inoltre le figure del Ca- 
stagno hanno in genere una massiccia staticità e i panneggi rico- 
prono le forme senza rivelarcele. Caratteri affatto diversi si notano 
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nella tavoletta Frick. Le figure in essa non sono in posizione statica, 
bensì sono tese nei muscoli come se fossero pronte a scattare. Lo ve- 
diamo tanto nelle due guardie in primo piano, che puntano il cale 
cagno a terra, come nella figura del Cristo il cui sudario fascia la 
gamba dal contorno nervoso, e la rivela quasi fosse scoperta. Il sor- 
riso enigmatico del Cristo e lo sguardo intento della guardia a sini 
stra sono pure accenti psicologici estranei all’arte del Castagno. È 
se queste considerazioni non bastassero, esaminiamo le gracili forme 
delle figure, i panneggi drappeggiati in lunghe e fitte pieghe tubo- 
lari, con morbide ombre che si adagiano nelle infossature; o le rocce 
increspate in pieghe diagonali. Queste sono indubbie influenze di 
Domenico Veneziano. Dobbiamo dunque concludere o che la tavo- 
letta Frick appartiene ad una fase stilistica del Castagno diversa da 
quella di Venezia, o che non gli appartiene affatto. Un paragone 
con opere del Castagno di altri periodi ci lascia ancora più perplessi. 
Non troviamo nel dipinto Frick nè la violenza luministica del pe- 
riodo di mezzo del Castagno, evidente nella « Cena » di S. Apollo- 
nia, nè le tendenze grafiche dell’ultimo periodo, ad esempio del 
« Nicola da Tolentino » nel Duomo di Firenze. E neppure possiamo 
immaginare che il Castagno eseguisse l’opera prima del suo viaggio 
a Venezia perchè il dipinto Frick mostra uno stile più evoluto che 
non negli affreschi di Venezia. Si potrebbe obbiettare che le diverse 
dimensioni e tecnica abbiano contribuito alla diversità di stile fra 
la tavoletta Frick e le altre opere del Castagno. Ma tale obbiezione 
non regge se si rifletta che lo stile di un artista è unitario, pur nelle 
differenze di mezzi espressivi. Prendiamo ad esempio un caso paralle- 
lo, due opere di Domenico Veneziano, diverse tanto per tecnica come 
per proporzioni: le « Stigmate di S. Francesco » — parte della pre- 
della di S. Lucia dei Magnoli — e l’affresco col « Battista e S. Fran- 
cesco » a S. Croce. Nonostante le proporzioni eroiche dell’affresco di 
S. Croce, in contrasto con quelle da miniatura della predella, e no- 
nostante le diversità di tecnica, il S. Francesco dell’affresco è fratello 
gemello di quello della predella: identici sono il modo di trattare i 
segni del volto e le pieghe del saio. Orbene, queste somiglianze mo- 
relliane non sono affatto apparenti se paragoniamo la « Risurrezio- 
ne » Frick — anch'essa parte di predella — con gli affreschi del Ca- 
stagno. Di solito un artista che abbia la predilezione per forme 
grandiose riesce monumentale anche nei quadri piccoli, e viceversa. 
Il Castagno non sfugge a questa regola. Persino la minuscola figurina 
del S. Giuliano inginocchiato nell’affresco della SS. Annunziata è 


Un'opera giovanile del Pollaiuolo 77 


concepita con monumentalità e costruita a larghe pennellate. Vi- 
ceversa nella « Risurrezione » Frick si riscontrano forme gracili 
quali non si trovano in alcun’altra opera del Castagno. E poi, il 
Castagno ha una netta predilezione per le forme eroiche, e una tavo- 
letta delle dimensioni del quadretto Frick sarebbe eccezionale per 
questo maestro. La definizione così calzante dataci dal Vasari sul 
Castagno: « gagliardissimo nelle... figure, e terribile nelle teste » * 
non si può certo applicare alla « Risurrezione » Frick. Scartata l’at- 
tribuzione al Castagno, ci rimane da stabilire chi è il nostro artista. 

Non è a caso che abbiamo nominato più sopra Domenico Vene- 
ziano. A lui infatti si apparenta l’autore della « Risurrezione » Frick 
per la sua tecnica impressionistica, per l’amore delle minuzie deco- 
rative, per il modo di concepire il paesaggio. Dalle due tavolette con 
il « S. Giovanni nel deserto » e le « Stigmate di S. Francesco » — che 
una volta erano parte della predella della pala di S. Lucia di Do- 
menico Veneziano — il nostro artista ha ricavato le rocce frasta- 
gliate in lunghe pieghe diagonali, i contorni spinosi dei cespugli, 
nonchè la pastosità dei panneggi e le gracili proporzioni delle figure. 
Dalla tavoletta col S. Giovannino ha pure preso l’albore opalescente 
del cielo, i cespugli nereggianti contro le rocce più chiare, e quel- 
l'atmosfera così luminosa della campagna. I raffronti con Domenico 
Veneziano sono davvero impressionanti, ma neppure questi ci spie- 
gano interamente il nostro artista. Domenico è più fiabesco e mostra 
un amore infinito per i particolari, siano essi ricami di una stoffa, o 
fiori nei prati, o foglie negli alberi. L'autore della tavoletta Frick 
non spinge la sua curiosità alla ricerca dei particolari di paese. Tratta, 
è vero, i fili d'erba a uno a uno, come aveva fatto il Veneziano, ma 
questi fili sono tutti uguali. Sembra che il nostro maestro concepisca 
il tutto come un insieme, ed in esso poi differenzi i contorni spinosi 
dei cespugli o i tratti grafici delle erbette. Invece in Domenico Vene- 
ziano il tutto è formato dalla somma individuale, e poi unificato 
dalla luce e dal colore. Inoltre Domenico Veneziano è più immediato 
nei gesti, mentre il nostro è più simbolico. Senza contare le differenze 
di qualità fra la predella di S. Lucia e la tavoletta Frick. 

Le dimensioni del dipinto Frick suggeriscono che in origine 
esso facesse parte di una predella, e i critici hanno diretto i loro sforzi 
alla ricostituzione di questa predella, nonchè della pala intera a cui 


‘4 G. Vasari, Le Vite... ed. Milanesi, 1878, vol. II, p. 669. 
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la predella apparteneva. Furono notate somiglianze di stile e iden- 
tità di misure fra quest'opera e una « Crocifissione » (fig. 3) alla 
National Gallery a Londra, e questo fece sì che le due opere fossero 
ravvicinate 5. A queste fu aggiunta in seguito una « Cena » al Museo 
di Edimburgo 6 pure di misure uguali e di stile simile, per quanto 
di mano diversa; e poi a queste tre scene della passione di Cristo ne 
fu aggiunta una quarta, una « Flagellazione » nella Collezione Beren- 


Fig. 3. - ANTONIO DEL POLLAIUOLO - Crocifissione. 
(Londra, National Gallery). 


° A. VENTURI, op. cit., p. 102. 

° London, Royal Academy of Arts. A Commemorative Catalogue of the 
Exhibition of Italian Art Held in the Galleries of the Royal Academy, Burlington 
House, London, January-March 1930. Ed. da Lord Balniel e Kenneth Clark in 
collaborazione con Ettore Modigliani, Londra, 1931, vol. I, PARASFTENAA IE VOTE 
Tav. LII; Edimburgo, National Gallery of Scotland, Catalogue, Edimburgo 
1936, p. 92. i 
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son ”, che aveva in comune con le altre il soggetto e le misure, più il 
fatto che si trovava probabilmente nella stessa collezione alla fine del- 
l’Ottocento. Fu da allora che le attribuzioni dal campo scientifico pas- 
sarono a quello della fantasia. Per il solo fatto che un noto collezio- 
nista dell’800, l'ing. Funghini di Arezzo, possedeva prima del 1880 
questi quattro quadretti, più una « Ascesa al Calvario » ora smarrita 
(questa affermazione, a quanto ci consta, non è mai stata appoggiata 
da prove documentarie, e un «si dice » da parte di un antiquario, 
per quanto autorevole sia la persona, è troppo vago e interessato per 
potervi dar credenza assoluta), si venne alla conclusione che queste 
cinque tavolette facessero parte della stessa predella, e il tutto fu 
ascritto ad Andrea del Castagno. Non contenti di questa ricostitu- 
zione, si passò al compito più ambizioso di ricostituire la pala al 
completo. Si trattava ora di trovare un quadro da accoppiarsi alla 
predella, e data l’ eterogeneità di stile di questa, non si guardò 
troppo per il sottile a dati stilistici quando si passò alla ricerca 
del quadro principale. Corrispondenze di misure e di soggetto 
sembrarono a certi critici sufficienti ragioni per questa ricostitu- 
zione. Partendo dalla premessa che la predella è opera di Andrea del 
Castagno, e che il suo soggetto sono « Storie della passione di Cri- 
sto », si andò alla ricerca di una pala che avesse Cristo come figura 
principale. Non se ne trovò una che facesse al caso fra le opere del 
Castagno. L'unica pala d'altare che di lui si conosce è l’« Assunta » 
di Berlino, e benchè il Valentiner 8 abbia cercato di affibbiare a que- 
sta « Assunta » la predella con la Passione di Cristo, il soggetto della 
scena principale richiederebbe piuttosto una predella con fatti della 
Vergine, se tale accoppiamento si volesse fare. Ma non ci si perse 
d'animo per così poco, e fra i quadri in cerca d’autore fu pescata 
una « Madonna in trono col Bambino fra S. Michele e Sta. Brigida » 
— la cosiddetta « ancona di Poggibonsi » dalla sua presunta prove- 
nienza — e questo trittico fu attribuito al Castagno. La presenza 


© G. PupEeLKo, Two Portraits ascribed to Andrea del Castagno, in « Bur- 
lington Magazine », Maggio 1936, p. 239 nota 9. 

8 W. R. VALENTINER, A Castagno for Detroit, in « The Art News », 1° Mag; 
gio 1937; p. 11. 

® R. L. DoucLras, Tre Reconstruction of dismembered Altarpieces. How 
Far is it Possible? How Far Desirable?, in « Art Quarterly », Vol. VII, N. 4 
1945, pp. 283-288; M. W. BrockweLL, Tre Brigittine Altarpiece by Andrea dal 
Castagno erroneously known as « The Poggibonsi Altarpiece », in « The Con- 
noisseur », Settembre 1951, pp. 6-9, 56. 
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del Bambino nella parte centrale del trittico avrebbe giustificato le 
storie di Cristo nella predella. Il fatto che il quadro è opera scadente, 
zibaldone di stili diversi, e che non ha nulla in comune con la pre- 
della per il suo stile, e che certo non è opera del Castagno !, non 
sembra abbia sgomentato i critici in questa ricostituzione, dato che 
si era notata la diversità di stile fra le varie parti della predella 
stessa. Piuttosto che scartare l’opera, si preferì pensare che lo stile di 
Andrea del Castagno possiede una elasticità considerevole, e che 
esso varia di qualità in grado notevole. Non sarebbe il caso di pren- 
dere neppure in considerazione questa ricostruzione, se questa non 
includesse la tavoletta Frick e la « Crocifissione » di Londra, due 
opere che sono indubbiamente della stessa mano. Senza perder tempo 
oltre con la « pala di Poggibonsi », veniamo ad esaminare lo stile 
della « Crocifissione » (fig. 3) e della « Risurrezione » (fig. 1). 
Identici nelle due opere sono i « vocaboli » dell’artista: la forma- 
zione nodosa dei piedi, con linee ondulate e lumeggiature di biacca 
a limitare le dita; l'insistenza nella bruttezza fisica della persona; 
la pastosità dei panneggi; l’arricciamento del terreno; il molle ondu- 
lare dei colli; la prospettiva inclinata dei suppedanei delle croci, si- 
mile a quella dell’orlo del sarcofago; il biancheggiare del cielo al- 
l'orizzonte; l’ispido nereggiare dei cespugli, nonchè la striscia di 
luce che spesso segue il contorno dei corpi. Nella « Crocifissione » di 
Londra la figura del S. Giovanni è impostata allo stesso modo di 
quella del Cristo risorto nella tavoletta Frick, con un piede a soste- 
nere il corpo e l’altro inclinato in avanti, e con il panno che aderisce 
strettamente alla gamba, fasciandone la linea nervosa. Il volto del 
S. Giovanni nella « Crocifissione » è stretto parente di quello della 
guardia addormentata a sinistra della « Risurrezione », per l’an- 
golosità dei tratti, il mento all'infuori e le palpebre globulari. 
La Madonna nella « Crocifissione » appoggia la mano alla guancia 
in modo simile alla guardia a destra della « Risurrezione ». E le pie- 
ghe del perizoma del cattivo ladrone nella « Crocifissione » sono 
identiche a quelle del sudario del Cristo risorto. Se veniamo poi 
ai caratteri generali, la « Crocifissione » è, come la « Risurrezione », 
un esperimento. Nella « Risurrezione » vi è conflitto di caratteri ar- 
caici e avanzati; arcaiche sono le quinte di rocce, che per la loro 


© Il dipinto è stato recentemente ascritto da R. LonGHI al « Maestro di 
Pratovecchio » (« Paragone », novembre 1952, pp. 28-29 figg. 19-24). Il Longhi, 
però, a ragione, si astiene dall’accoppiare a questa pala la predella qui discussa. 
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formazione stratigrafica derivano da Domenico Veneziano; mentre 
la prospettiva del sarcofago è di derivazione angelichesca. Ma nuova 
è la chiusura del fondo con molli colline coperte di boschi e di 
campi, come pure la decorazione del sarcofago con un tondo centrale 
e lunette angolari. Nella « Crocifissione » abbiamo pure lo stesso mi- 
sto di vecchio e di nuovo. Tradizionali sono le posizioni del Cristo 
e dei due ladroni, ma nuovo è il perizoma incrociato del Cristo; e 
novità ancor più importante è il tavoliere roccioso su cui si svolge 
la scena della « Crocifissione », che sfonda in una vasta campagna albe- 
rata solcata da un fiume serpeggiante e chiusa all'orizzonte da una 
molle catena di colli — gli stessi colli della « Risurrezione » Frick. Ec- 
cezionale poi è il tema iconografico delle tre croci coi ladroni e solo 
la Vergine e il S. Giovanni. In genere, quando appaiono i due la- 
droni, la scena del Calvario è data al completo, o almeno vi com- 
paiono la Maddalena o altri santi. Questi vari elementi ci permet- 
tono di datare le due opere fra il 1450 e il 1460. Il paesaggio lonta- 
nante della « Crocifissione », chiuso dalla catena di colli, è una nuova 
creazione a Firenze. Fu sperimentato appena da Domenico Vene- 
ziano nella « Adorazione dei Magi » a Berlino; da lui il motivo passò 
a Piero della Francesca, che lo usò ripetutamente, dal « S. Girola- 
mo » di Venezia al dittico dei Montefeltro agli Uffizi; ma chi consacrò 
definitivamente il paesaggio e lo portò agli sviluppi del secondo 
Quattrocento è il Baldovinetti. Paolo Uccello aveva sperimentato in 
questa direzione, ma aveva usato una prospettiva rialzata. Nel Bal- 
dovinetti invece il paesaggio è tenuto basso, lontanante all’orizzonte, 
e questo diventa un motivo consistente nelle opere del Baldovinetti 
databili dopo il 1458. Una « Crocifissione » collocata su di un tavo- 
liere roccioso, con una catena di colli a chiudere il fondo, la tro- 
viamo, oltre che nella « Crocifissione » di Londra, in una di Paolo 
Uccello nella Collezione Thyssen di Lugano, opera non datata, ma 
stilisticamente tarda. La decorazione del sarcofago Frick ricorda 
quella della « Risurrezione » di Tours del Mantegna, che data negli 
anni 1456-59. Il motivo non è frequente in pittura. Lo si ritrova, fra 
i toscani, in Benozzo Gozzoli, molto più tardi, e non sembra sia 
stato usato dall’Angelico o bottega. Non è facile stabilire se il nostro 
artista usò il motivo per primo, e da lui fu poi copiato dal Mante- 
gna, oppure se i due artisti lo usarono indipendentemente, basandosi 
forse su di un comune prototipo in scultura o architettura. Fatto 
sta che il motivo non sembra sia usato a Firenze da altri pittori 
prima del nostro, ma esiste nel tabernacoletto del Rossellino eseguito 
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per S. Egidio alcuni anni prima della tavoletta Frick, nel 1450, e 
anche nella decorazione dei pulpiti bronzei di Donatello e scuola a 
S. Lorenzo. D'altra parte, il modo arcaico di immaginare la scena 
della « Risurrezione », con le quinte di rocce simmetricamente di- 
sposte a destra e a sinistra, è una concezione primitiva che si riscon- 
tra nel Castagno, ma che non ci aspetteremmo già più nella seconda 
metà del Quattrocento. E l'assenza di influenze verrocchiesche in 
questo artista che risentì del Veneziano, del Castagno, e del Baldo- 
vinetti — proprio le tendenze che condussero al Verrocchio — ci fa 
pensare che la « Crocifissione » di Londra e la « Risurrezione » Frick 
datino prima dell’attività del Verrocchio. Altro elemento che ci aiuta 
nella datazione dei due dipinti è il giubbetto corto e attillato delle 
guardie, con maniche a due pezzi (sbuffanti in alto e strette sull’avam 
braccio) e apertura di schiena. Questo giubbetto fu di moda per 
brevissimo tempo. Lo usa Domenico Veneziano nella predella della 
pala di S. Lucia, ma è già scomparso negli affreschi di Benozzo Goz- 
zoli al Palazzo Riccardi, nel 1459. Un altro particolare di moda, 
apparentenente insignificante, ci aiuta invece ad ambientare il di- 
pinto Frick e quello di Londra nella loro scuola. Il perizoma del 
Cristo nella « Crocifissione » consiste di una striscia sottile incro- 
ciata a X sul davanti. Questo è un motivo caro al Pollaiuolo sin 
dalle prime opere. Si trova, ad esempio, nel graffito col « Battesimo 
di Cristo » nel Crocifisso d’argento del Duomo, eseguito fra il 1457 € 
il 1459 (fig. 4) !?; nel « S. Antonino in preghiera davanti alla Croce » 
(fig. 7) a S. Marco; e nel più tardo « S. Sebastiano » di Londra #8. E 
una volta che siamo arrivati al Pollaiolo, troveremo che su questo 
artista ci dobbiamo fissare per l’esecuzione delle due tavolette in 
esame. L'impressione generale dei due quadretti è di tensione ner- 
vosa, non di riposo, tensione caratteristica del Pollaiuolo. Caratte- 
ristici del Pollaiuolo poi sono i particolari anatomici e dei panneggi: 
i piedi nodosi, le pieghe tubolari delle vesti, le palpebre globulari e 
i tratti marcati del viso, le teste quadre dalla fronte bassa, e il con- 
torno nervoso delle figure. Un particolare che la « Crocifissione » di 
Londra ha in comune con il « Battesimo » del Pollaiuolo nel Cro- 
cifisso d’argento’ del Duomo, è il tendine che si attacca sotto la co- 


NL. GoLpscHEIDER, Ghiberti, Londra, 1949, p. 147, fig. 30. 

1? S. ORTOLANI, Il Pollaiuolo, Milano, 1948, fig. 3; A. SABATINI, Antonio € 
Piero del Pollaiuolo, Firenze, 1944, Tav. IV a. 

13 S. ORTOLANI, op. cit., fig. 106. 
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scia, all’articolazione del ginocchio, e poi scende lungo la tibia con 
un’ombra che lo stacca dal polpaccio e dà a questo l’aspetto con- 
cavo: lo vediamo nella gamba destra del S. Giovanni nel Crocifisso 
del Duomo come in quella del cattivo ladrone nella « Crocifissione » 
di Londra. La testa del cattivo ladrone nella « Crocifissione » di Lon- 
dra ricorda quella del Battista nel disegno degli Uffizi per la bocca 


Fig. 4. - ANTONIO DEL POLLAIUOLO - Battesizio di Cristo (part. della base 


della croce d’argento). 
(Firenze, Opera del Duomo). 


aperta a fessura, con pieghe amare che la uniscono alle narici. La 
formazione del muscolo del petto, fatto come di una lamina quadrata 
parallela al muscolo della scapola, con un'ombra profonda che di- 
vide questi due muscoli, e una lumeggiatura di biacca lungo i loro 
contorni, e il modo in cui il muscolo del petto s’innesta al braccio 
e lo fascia, si trova tanto nell’« Ercole con L’ Idra » del Pollaiuolo 
(smarrito durante l’ultima guerra)! quanto nel « Cristo crocifisso » 
di Londra. La quinta rocciosa della « Risurrezione » Frick viene 
usata in modo analogo dal Pollaiuolo nella « Comunione della Mad- 
dalena » a Staggia !9, sebbene in questo dipinto le increspature della 


EI e GS 
5 Ibid., fig. 95- 
SILA RIO 
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roccia siano più libere e minute. Ma ancora più convincenti ci sem- 


brano 1 raffronti fra la « Risurrezione » Frick e 1’« Apollo e Dafne » 
di Londra, opera del Pollaiuolo (fig. 5). Troviamo nel dipinto di 
Londra lo stesso nereggiare del fogliame — trattato a massa frasta- 


Fig. 5. - ANTONIO DEL POLLAIUOLO - Abollo e Dafne. 
(Londra, National Gallery). 


gliata con foglie a rilievo, specie nei cespugli che sporgono dall’al- 
tura a sinistra — contro il chiarore del cielo, lo stesso impasto del 
colore e la stessa atmosfericità del paesaggio. Apollo ha un profilo 


simile a quello della guardia di sinistra che alza il volto, e il suo 


N Ibid., figg. 100-101. 
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volto è modellato con le stesse lievi modulazioni di luce. E Dafne 
protende una gamba con movimento e modellato simile a quello del 
Cristo risorto e mostra un piede costruito con simili particolari (gib- 
bosità dell’alluce e del mignolo, punta larga, e forte incavo sotto 
il tallone). Per queste varie considerazioni siamo propensi ad attri- 
buire la « Crocifissione » di Londra e la « Risurrezione » Frick al 
Pollaiuolo, nel periodo fra il 1450 e il 1460. 

La cronologia del Pollaiuolo è difficile da stabilire, dato che di 
lui abbiamo poche opere datate, che il problema della collabora- 
zione col fratello Piero non è stato ancora chiarito, e che le sue opere 
sono state spesso confuse con quelle del Castagno, del Veneziano, e 
del Baldovinetti. Inoltre, non si sa bene con chi il Pollaiuolo facesse 
il primo tirocinio di pittore. Il Vasari ci dice che egli fu allievo del 
fratello maggiore Piero, che a sua volta era stato allievo del Casta- 
gno. I documenti ci provano invece che Piero era il più giovane dei 
due fratelli, e per questo assumeremmo piuttosto che fosse Antonio 
ad aver studiato col Castagno, e che egli poi impartisse lezioni al 
fratello Piero. Troviamo conferma di questo nostro suggerimento 
nella costante dipendenza di Piero da Antonio, e anche nel fatto che 
troviamo traccia dello stile di Antonio del Pollaiolo nell’ ultima 
opera rimastaci del Castagno, il monumento a « Nicola da Tolen- 
tino » nel Duomo di Firenze. Senza contare gli indubbi influssi del 
Pollaiuolo nelle opere tarde del Castagno, e del Castagno nelle opere 
giovanili del Pollaiuolo. I due reggiscudi e gli scudi da essi retti nella 
base del monumento a « Nicola da Tolentino » (fig. 6) hanno un 
carattere spiccatamente pollaiuolesco nella nervosità del disegno, 
nella tensione dei muscoli e nei tratti marcati del volto (specie in 
quello alla nostra destra). E dato che tali caratteri, che noi defi- 
niamo pollaiuoleschi, non si trovano nè nel resto del monumento 
al Tolentino, nè nelle altre opere del Castagno, mentre invece si tro- 
vano costanti nelle opere del Pollaiuolo — dai ricami del Duomo 
disegnati dal Pollaiuolo) ! al disegno del British Museum con « un 
prigioniero davanti ad un giudice » !9° nonchè in alcune delle statuette 
di bronzo del Pollaiuolo ® — possiamo affermare senz'altro che i 
due reggiscudi nel monumento al ‘Tolentino sono opere giovanili 


8 Idib., fig. 44-57. Vedasi specialmente la fig. 50, la « Decollazione del 
Battista », e la fig. 45, il « Battista e i messi giudei ». 

19 Ibid. fig. 80. 

% Ibid., figg. 104-105. 
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del Pollaiuolo. Di questo monumento sappiamo la data esatta: 1456. 
Questo ci permette quindi di affermare tanto che il Pollaiuolo a 
quell’epoca era allievo del Castagno, o per lo meno suo collabora- 
tore, quanto che il suo stile era già formato e già presentava 1 ca- 
ratteri marcati che gli saranno particolari in seguito. Un anno dopo, 


Fig. 6. - ANTONIO DEL POLLAIUOLO - Armigero reggiscudo 


(part. del monumento a « Nicola da Tolentino » di Andrea del Castagno). 
(Firenze, Duomo). 


il Pollaiuolo riceveva la commissione della croce d’argento del Duo- 
mo; e i graffiti di questa croce sono simili per il loro stile ai due 
guerrieri nel monumento al Tolentino; mentre per la copertura del 
tabernacolo nella croce, il Pollaiuolo usò lo stesso motivo scagliforme 
che il Castagno aveva ideato per la base del suo monumento al To- 
lentino. Nel 1460, dopo terminata la croce del Duomo, il Pollaiuolo 
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eseguiva in collaborazione con il fratello Piero, allora adolescente, 
tre tele con le « Fatiche d'Ercole » per Piero dei Medici. Sfortuna- 
tamente queste tre tele, che sono la prima opera importante in pit- 
tura del Pollaiuolo, non ci sono giunte, e ne conosciamo solo la com- 
posizione da repliche più tarde e da disegni. Ma l’artista non avrebbe 
certo ottenuto tale importante commissione nel 1460 se non avesse 
dato, già prima, prova della sua abilità quale pittore. Dobbiamo 
quindi supporre che egli avesse già eseguito altre opere importanti. 
Dopo queste tele, o circa nello stesso anno, viene in genere datata 
la « Comunione della Maddalena » a Staggia eseguita da Antonio in 
collaborazione con il fratello Piero. A noi sembra che il quadro debba 
essere datato dopo l’ « Annunciazione » di S. Giorgio del Baldovinetti 
(ca. 1457) e anche dopo la « Natività » dell'Annunziata, pure del 
Baldovinetti, del 1461-62 2. Dalla prima ha ricavato le lunghe pie- 
ghe sinuose delle vesti degli angioli, mentre dalla seconda ha rica- 
vato lo studio grafico del prato fiorito. E l’angelo in alto a destra nel 
quadro di Staggia ha certo comunanze con gli angioli del Pollaiuolo 
a S. Miniato, del 1467, sebbene le forme più incerte ce lo facciano 
datare in un periodo leggermente anteriore. Quindi dateremo il 
quadro di Staggia fra il 1463 ed il 1465. A questo punto possiamo 
inserire nella discussione un quadro molto sciupato e ridipinto, con 
«S. Antonino ai piedi del Crocifisso », già a S. Marco nella Cappel- 
ia di S. Antonino 2 (fig. 7). Il quadro è stato attribuito al Baldovi- 
netti e ad Antonio o Piero del Pollaiuolo, e c'è chi lo toglie pure a 
questi tre artisti senza avanzare altra paternità. Il Vasari, però, lo 
cita come opera di Antonio del Pollaiuolo #. Le somiglianze fra il 
Cristo crocifisso di questo quadro e quello nella « Crocifissione » di 
Londra (fig. 3) ci sembrano grandissime, tanto grandi che l’uno sa- 
rebbe impossibile senza presupporre l’altro. Ed il paesaggio del fondo 
è pure molto simile nei due quadri. Date le cattive condizioni del 
dipinto di S. Marco non è facile determinare se esso sia di mano di 
Antonio del Pollaiuolo, o piuttosto opera di scuola. Solo una ripuli- 
tura del dipinto ci permetterebbe di giudicarne lo stile. La linea ner- 
vosa delle gambe è certo di carattere pollaiolesco, e la forma del 


2 R. KennEDY, Alesso Baldovinetti, New Haven, 1938, p. 72 fig. 66 e p. 106 
fig. 97. . . . . . . . +]° 

2 Ibid., p. 155 fig. 133. In origine il dipinto aveva una quinta di esili ed 
alti cipressi, di cui ora rimane solo la traccia. 

2 G. VASARI, Vite, vol. III p. 293. 
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corpo e lo studio anatomico si possono connettere con opere del 
primo periodo del Pollaiuolo, quali il disegno del British Museum 


Fig. 7. - ANTONIO DEL POLLAIVOLO - S. Axtonino adora la croce. 


(Firenze, Museo di S. Marco). 


« prigioniero dinanzi ad un giudice » (v. 
le qualità statiche della composizione ci farebb 
ad un per 


nota 19), mentre 


ero pensare piuttosto 
lodo non troppo lontano dalla Croce di Antonio del Pol- 
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laiuolo all'Opera del Duomo. Tuttavia il quadro, come esso ci ap. 
pare ora, è troppo fiacco per essere opera di Antonio del Pollaiuolo. 
S. Antonino morì nel 1450, e siccome questo quadro ne sormontava 
la tomba, è presumibile che esso dati dopo il 1450, ma forse non di 
molto. Il disegno del « prigioniero innanzi al giudice », al British 
Museum, è stato datato nel 1461 e nel 1478. A noi sembra che le ra- 
gioni date da Agnes Mongan per la data anteriore siano convin: 
centi 24, 

Sulla traccia delle opere del Pollaiuolo che abbiamo datate fra 
il 1456 e il 1465 possiamo ora « fare il punto » per la « Crocifissione » 
di Londra e la « Risurrezione » Frick. Abbiamo notato le somiglianze 
di « vocabolario » fra queste due tavolette e le opere del Pollaiuolo, 
e allo stesso tempo abbiamo notato pure in esse forme più acerbe 
che non nelle opere del Pollaiuolo finora conosciute. Dobbiamo 
quindi pensare per la « Crocifissione » di Londra e la « Risurrezione » 
Frick all’attività giovanile del Pollaiuolo, quando l’artista era an- 
cora ad imparare col Castagno, cioè ad un periodo anteriore al 1457. 
Abbiamo notato la stretta parentela fra la « Crocifissione » di Lon- 
dra e il dipinto con il « S. Antonino innanzi al Crocifisso », a S. Mar- 
co; come pure le forme pollaiuolesche degli armigeri alla base del 
monumento al Tolentino. Non sappiamo la data esatta del S. An- 
tonino, ma, come si disse, è supponibile che dati poco dopo il 1450, 
anno della morte del Santo. Gli armigeri invece sono databili 
nel 1456. Lo stile della « Crocifissione » di Londra e della « Risurre- 
zione » Frick è anteriore tanto a quello del S. Antonino quanto a 
quello degli armigeri. E non solo nello stile, ma anche nella compo- 
sizione le due tavolette di Londra e di New York presentano ele- 
menti che il Pollaiuolo sorpasserà in seguito. È per questa ragione 
che dobbiamo scartare l’ipotesi che le due tavolette siano dovute a 
qualche imitatore che usava il « vocabolario » del Pollaiuolo. I forti 
influssi di Domenico Veneziano nella tavoletta Frick sono probabil- 
mente da spiegarsi col fatto che il Pollaiuolo lavorò col Castagno 
a S. Egidio, dove Domenico Veneziano aveva lavorato qualche anno 
prima, dal 1439 al 1445. Questo ci spiegherebbe pure le influenze 
del Baldovinetti, che a S. Egidio collaborò col Castagno e vi restò 
poi fino al 1461. Una data fra il 1453 e il 1456 ci sembra dunque 


2% A. Mongan e P. J. SacHs, Drawings in the Fogg Museum of Art, Cam- 
bridge, 1946, vol. I, pp. 30-33. 
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la più probabile per le due tavolette della « Crocifissione » e della 
« Risurrezione », e tale data collima con le conclusioni che avevamo 
raggiunto prima dall'esame diretto delle due opere. 

Un'ultima ragione ci aiuta a datare il dipinto Frick e la « Cro- 
cifissione » di Londra prima del 1457. È possibile che questi due di- 
pinti siano stati eseguiti dal Pollaiuolo quali parti di una predella 
per una pala del Castagno, quando il Pollaiuolo non aveva ancora 
la possibilità di cimentarsi in opere di maggior importanza. È in 
questa pala forse il Pollaiuolo non fu il solo assistente del Casta- 
gno. Nella ricostruzione della predella (v. le note 5-7) si attribuirono 
al Castagno, oltre alla « Risurrezione » Frick e alla « Crocifissione » di 
Londra, una « Cena » ad Edimburgo ed una « Flagellazione » nella 
collezione Berenson. Queste due ultime tavolette sono di mani di- 
verse. Però la « Cena» di Edimburgo, per quanto diversa di stile 
dalla « Risurrezione » Frick e dalla « Crocifissione » di Londra, pre- 
senta analoghe influenze castagnesche. Se essa faceva parte della stessa 
predella a cui appartenevano gli altri due dipinti, dobbiamo sup- 
porre che la predella fosse eseguita nella bottega del Castagno, sotto 
la direzione del maestro. E questa supposizione non è in contraddi- 
zione con quanto sappiamo della bottega del Castagno. Per gli af- 
freschi di S. Egidio (1451-53) il Castagno si era valso di vari aiuti 
— se ne stizzì lo Spedalingo quando si trovò inaspettatamente a 
dover pagare i conti del vitto — e di uno di questi aiuti sappiamo 
pure il nome: Jacopo del Pace ®. Di un altro artista che il Vasari 
ci dice allievo del Castagno, Giovanni di Francesco del Cervelliera 
(detto anche il Maestro Carrand) abbiamo prove che lavorò a S. Egi- 
dio nel 1459, col Baldovinetti, ma non è escluso che vi avesse lavo- 
rato anche prima col Castagno, fra il 1451 e il 14538 ®. Fatto sta che 
il Cervelliera, dopo una fase lippesca, presenta forti influssi casta- 
gneschi, fino al 1457, data della morte del Castagno, e poi si avvicina 
sempre più alla maniera del Baldovinetti, fino alla propria morte 
avvenuta nel 1459. È per questo che dateremmo la predella Buonar- 
roti del Cervelliera ” fra il 1457 e il 1459. Mentre la « Cena » di 
Edimburgo, che il Berenson attribuisce al Cervelliera — attribuzione 
che noi accettiamo — per i suoi forti influssi castagneschi va datata 


? C. KENNEDY, op. cit., p. 210, note 107 e 108. 
% Ibid., pp. 89-93. 
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prima del 1457 ®. È questo il periodo che avremmo assegnato anche 
alle due opere giovanili del Pollaiuolo. In questi anni il Pollaiuolo 
sì muoveva in una direzione parallela al Cervelliera. Nella « Risurre- 
zione » Frick, le grafiche erbette del prato, i colli tondeggianti co- 
perti da boschi e da campi, la stratificazione diagonale delle rocce, le 
forme gracili e nervose delle figure, ci ricordano la predella Buonar- 
roti del Cervelliera 29. Ma queste somiglianze, più che da influssi di 
un artista sull’ altro, dipendono da comune derivazione castagnesca, 
con forti influssi di Domenico Veneziano e di Alessio Baldovinetti. 

Per concludere, se ammettiamo che la « Risurrezione » Frick e 
la « Crocifissione » di Londra sono opera del Pollaiuolo alle sue 
prime armi — le incertezze stilistiche e i vari pentimenti visibili 
nei dipinti ci mostrano certo un artista ancora non padrone dei suoi 
mezzi tecnici, e il « vocabolario » è pollaiuolesco — questi due qua- 
dretti assumono importanza documentaria per lo sviluppo di questo 
artista. Dobbiamo ammettere che la qualità dei due dipinti è infe- 
riore a quella consueta nel Pollaiuolo, ma nei dipinti stessi si nota 
una disuguaglianza di qualità: basti confrontare i due ladroni nella 
« Crocifissione » di Londra: l’uno, il buono, così flaccido e molle, 
vacuo di espressione; mentre l’altro, il cattivo, è nervoso di linea, 
contorto, e fortemente espressivo. Se pensiamo a quante opere del Ca- 
stagno furono attribuite al Pollaiuolo e viceversa — il « ritatto Mor- 
gan » alla National Gallery di Washington e il « David » dipinto su 
uno scudo, già nella Widener Collection, ora pure a Washington ®, 
ne sono un classico esempio — non ci stupirà che la « Crocifissione » 
di Londra e la « Risurrezione » Frick siano state credute opere gio- 
vanili del Castagno anzichè del Pollaiuolo. Lo studio di queste due 
tavolette ci permette, dunque, non solo di precisare lo stile giovanile 
del Pollaiuolo, ma anche di chiarire la questione dei rapporti fra il 
Pollaiuolo e il Castagno. 

MrireLLA Levi D’ANCONA 


2 La « Cena » è riprodotta, fra l’altro, in London, Royal Academy, cit., 
vol. II, Tav. LIII. L'attribuzione al Cervelliera è data da B. BeRrENSON, Italian 
Pictures of the Renaissance, Oxford, 1932, p. 341 sotto la voce « Master of the 
Carrand Triptych ». 

2 Riprodotta da C. KENNEDY, op. cit., p. 90, fig. 85. 

8 Per il ritratto Morgan, ora nella Mellon Collection nella National Gallery 
a Washington, vedasi G. ‘COLACICCHI, Antonio del Pollaiuolo, Firenze, 1943; 
Tav. 5 e G. M. RicHTER, Andrea dal Castagno, Chicago, 1943, Tav. 54; per il 
« David » nella Widener Collection, pure nella National Gallery a Washington, 
vedasi G. M. RicHTER, op. cit., Tavv. 16-17. 


La datazione del trattato del Filarete 
desunta dal suo esame interno 


Negli ultimi cinquant'anni Antonio Averlino, il Filarete, è stato 
generalmente un motivo di contrasto fra gli storici dell’arte. Le prove 
che ho cercato e raccolto per una monografia su questo artista, sem- 
brano testimoniare che i critici, dal Vasari a oggi, sono stati di 
eccessivo rigore. Benchè non sia sempre agevole di puntualizzare l’in- 
fluenza del Filarete sulle generazioni successive, la valutazione del- 
l’opera sua per una più completa comprensione del secolo XV è 
subito manifesta. Questo risulta particolarmente per quanto riguarda 
il suo Trattato di architettura, perchè fin tanto che qualcuno non 
avrà portato un certo ordine nel caos della scultura attribuita al Fila- 
rete, il nostro studio deve inevitabilmente cominciare con l’esame del- 
l’uomo e dell’artista partendo da quest'opera letteraria composta alla 
fine della sua lunga carriera. 

Uno dei problemi fondamentali nell’abbordare questo Trattato 
è appunto la questione della data. Evidentemente il Miintz! non ci 
offre informazioni sufficienti a sostegno della sua affermazione che il 
lavoro fu terminato fra il 1464 e il 1465. Le date poi suggerite dal 
Dohme sono troppo distanti per aver peso nella questione ?. Solamente 
col Von Oettingen * si comincia ad avvicinarsi a una serie di date utili, 
cioè dal 1460 alla primavera del 1464. Non vi è controversia su que- 
sta datazione; tuttavia la ricerca di maggior precisione sulla scorta del 
materiale raccolto dopo questo suo studio sul Filarete, rende essen- 


1 E. MUNTZ, Histoire de l’art pendant la Renaissance, I, p. 363. 

2 R. Dome, Filarete’s Traktat von der Architektur, in « Jahrbuch der Kgl. 
Preuss. Kstslg. », I, 1880 pp. 225-241. 

8 W. Von OETTINGEN, Ueber das Leben und die Werke des Antonio Averlino 
genannt Filarete, Leipzig 1888, p. 40; e Tractat ueber die Baukunst, in « Quellen- 
schriften », Vienna 1896, pp. 2-3. 
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ziale la necessità di riesaminare il problema della datazione del ma- 
noscritto dal suo stesso contenuto. La ricerca di questa data è di par- 
ticolare importanza rispetto a questo Trattato, non solo per offrirci 
un aiuto nello studio di artisti di cui poco si sa al di fuori di quanto 
esso ci dice, ma anche per chiarire l'esatta natura delle fonti di cui 
si è valso il Filarete stesso e le sue informazioni sull’architettura a lui 
contemporanea. Fin qui le datazioni tradizionali non ci consentono un 
grado attendibile di sicurezza. Dacchè la datazione offertaci dal Von 
Oettingen è basata su presupposti non del tutto sicuri, ci sembra utile 
di riproporre la questione, nel tentativo di giungere a più precisa 
conclusione. 


Il testo stesso offre un gruppo di date relative alla costruzione 
della città ideale del Filarete, Sforzinda. Queste date appaiono così 
logiche e coerenti nella loro progressione, che sono state prese evi 
dentemente come base per i precedenti tentativi di datare la compo- 
sizione del Trattato del Filarete. Il momento più favorvole per la posa 
della prima pietra di questa città è stabilita da un astrologo « în que- 
sto milleximo del sessanta adì quindici daprile a ore dieci et minuti 
ventuno... » Î. 

Una lettera scritta in Sforzinda dal Filarete e dal giovane prin- 
cipe, è diretta al Duca Francesco Sforza e datata « 7 maggio nel primo 
anno della città » °. Il ponte sull'ingresso del porto reca la data 1460 °. 
Un'’indicazione finale di data occorre poi nella relazione del viaggio 
verso le miniere di ferro, nel quale il Filarete rileva che il tempo pa- 
reva più di dicembre che di marzo ". La data meno controversa ci è 
data nell'ultimo capitolo del Trattato, Libro XXV, con le parole « die 
ultimo mensis Januarii » *. Poiché il Libro XXV contiene la menzione 
della morte di Giovanni de’ Medici, che morì nel novembre del 1463, 
e nessun accenno alla morte di Cosimo de’ Medici nell’agosto del 1464, 
questa data è stata conseguentemente letta in g1 gennaio 1464. Una 
interpretazione attenta di queste date tende a confermare la tradizio- 


‘ Questa citazione e le seguenti si riferiscono al ms. Magliabechiano, II, I, 
140, della Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze. Qui, al foglio 24 v. L’orto- 
grafia è quella del ms. i 

° fol. 93 v. 

© fol. 109 v. 

Paol NES 
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nale datazione del Trattato del Filarete e indica, nello stesso tempo, 
la poca attendibilità di quella tradizionale. Se si presume che la prima 
data del 15 aprile 1460 rappresenti il preciso momento della compo- 
sizione di questo particolare passaggio, allora la seconda data, cioè 
del 1° maggio, non è in armonia con quelle che seguono. L'inverno 
viene proprio tra la fondazione di Sforzinda e la stesura di questa let- 
tera, e perciò la data deve leggersi come 1° maggio 1461. Ciò non è 
evidentemente possibile dal momento che la data iscritta sul ponte 
è 1460 e chiaramente riportata anche dopo. Bisogna allora inferire o 
che la data « 7° maggio » deve riferirsi al 1460, senza accenno all’im- 
minenza dell’inverno, oppure che l’amanuense si sia sbagliato nel co- 
piare la data riferita dallo stesso Filarete. Nel primo caso egli non 
poteva valersi della cronologia attuale — e, di conseguenza tutta la co- 
struzione della datazione tradizionale ne viene completamente in- 
firmata. Il riferimento al « tempo » del marzo, cadrebbe perciò nel 
marzo del 1461 o del 1462 a seconda della lettura della data del 
1° maggio. In un modo o nell’altro vi è un notevole lasso di tempo fra 
la data del marzo indicata nel libro XVI, e il gennaio del 1464 del 
libro XXV, che il Von Oettingen, il Lazzaroni e il Mufioz ® spiegano 
con le frequenti interruzioni nella stesura del testo. Tutto ciò apre 
dei problemi rendendo necessario lo studio di quanto si rileva dal- 
l’esame interno del Trattato del Filarete. Non è possibile continuare 
con il presumere che le quattro date sopra riferite rappresentino mo- 
menti attuali della stesura, senza sollevare una sequela di ipotesi ba- 
sate su errori dell’amanuense o sulle frequenti interruzioni del lavoro. 
Anche ammettendo le interruzioni, bisogna convenire che un periodo 
di quattro anni e mezzo per comporre 192 fogli è troppo lungo; ne 
risulterebbe infatti una media di 4g fogli scritti all'anno. Ciò è per di 
più in evidente conflitto con la natura stessa del Trattato, che sem- 
bra esser stato scritto di getto lasciando delle idee ancora in abbozzo, 
promesse non mantenute e contraddizioni con enunciati precedenti. 
Più importante è il fatto che questa interpretazione è in contraddi- 
zione con gli avvenimenti della stessa vita del Filarete e con quanto 
si afferma nella dedica a Piero de’ Medici, « in questo tempo quando 
avevo alquanto di vacatione questa con altre hoperette compuosi » ”**. 


? M. LazzaronI e A. Mufioz. Filarete scultore e architetto del secolo XV, 


Roma 1908, p. 236. 
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Tenendo in mente questi fatti, ancor più s'impone il riesame dei dati 
derivanti dallo studio dell’interna struttura del Trattato, escludendo 
le date di Sforzinda e appuntando l’attenzione sulla precisa successione 
delle date nel Trattato; lasciando da parte, per il momento, la più 
certa data del libro XXV. 

Una delle indicazioni più sicure per stabilire un ferminus post 
quem al di fuori della finzione di Sforzinda, è offerta dall’Indulgenza 
concessa da Pio II all'Ospedale Maggiore di Milano. Benchè il Fila- 
rete indichi questa concessione con la data del 25 marzo 1460” e il 
Castelli con quella del 24 febbraio dello stesso anno ", la differenza 
di un mese può essere spiegata con la data della pubblicazione uffi- 
ciale di essa. Questa data, ammissibilmente, induce a confermare 
quella che la tradizione dà al Trattato. Un terminus post quem ancora 
più preciso occorre tuttavia in quella parte precedente del Trattato, 
dove il Filarete elenca pittori e scultori che erano stati invitati a deco- 
rare la città allora allora fondata. Domenico Veneziano vien ricordato 
come uno di essi « recentemente morto » *. La sua morte essendo av- 
venuta il 15 maggio 1461, questo passo del libro IX deve necessaria- 
mente esser stato composto dopo questa data “. Non c'è motivo di 
affermare col Lazzaroni e il Mufioz ”* che il 1460, l’anno di fondazione 
di Sforzinda nel libro IV, sia esatta e si riferisca anche al libro I; e che 
di conseguenza al Filarete sia stato necessario un intero anno per com- 
porre nove di questi libri, cioè 70 fogli. Un terminus post quem, il 
1461, si può allora proporre sottoponendolo a controllo sulla scorta di 
date più complete di fatti e persone del XV secolo, ivi menzionate. 

Un terminus ante quem della composizione del Trattato vien su- 
bito in conflitto con la data abbastanza esplicita del libro XXV. È 
chiaro che il problema da risolvere non è soltanto quello dei limiti 
estremi della composizione, ma anche quello se il Trattato sia stato 
composto senza interruzione nello spazio di alcuni anni — come sem- 
brerebbe dalla lettura del testo — Oppure con varie interruzioni in 
vari anni, secondo l'opinione tradizionale. Per fortuna il Filarete ci 


LIO Ha 

!° G. CASTELLI, L’Ospedale Maggiore di Milano e la storia del « perdono », 
Milano 1939, pp. 27-29. 

fto Mor 

!* E’ da notare che Angelo da Murano è citato fra i vivi (fol. 67 r.). Benchè 
posa esser morto fra il 18 e il 24 febbraio del 1461, non v'è certezza che la data 
sia esatta nè della rapidità di tal notizia al Filarete. 

> LAZZARONI e Muîoz, p. 236. 
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offre un'abbondante varietà di date per stabilire meglio il terminus 
ante quem, che non per quello post quem. La menzione di Maso Fi- 
niguerra fra gli artisti viventi, nel libro IX, stabilisce una data conclu- 
siva: l'agosto 1464. Ancor più fruttuosa è la frequente citazione di De- 
siderio da Settignano. Egli morì nel gennaio del 1464 ed è citato nei li- 
bri VI, IX, X e XIV ". Di conseguenza per il libro XIV il ferminus ante 
quem è il gennaio del 1464. Si potrebbe forse anticipare la data al 
1462, essendo citato fra gli artisti viventi, nel libro IX, Niccolò da 
Guardiagrele. È infatti documentato che egli morì nel 1462”. Tutta- 
via è necessaria una certa cautela perchè non vi è assoluta certezza 
circa l’anno di morte di questo artista, nè di quanto tempo sia occorso 
perchè di questa notizia il Filarete venisse informato. La stretta vici- 
nanza di questi termini ante quem e post quem nello stesso Libro 
porta dunque a sospendere per il momento ogni precisazione fino a 
che ulteriori elementi probatori possano essere raccolti. 

Per controllare questo terminus ante quem congetturale, giova 
una serie di elementi anche se non strettamente connessi con la vita e 
la morte di artisti. Bisogna per ora limitarsi a tre avvenimenti note- 
voli riferiti nel Trattato; fra questi la notizia dataci dal Filarete circa 
la visita di un nobile personaggio quale era il suocero di Galeazzo 
Maria ‘, ha la sua importanza per la ricerca di un’esatta cronologia. Il 
Von Oettingen ‘ evidentemente è in errore ritenendo questo come ri- 
ferimento allo sposalizio di Galeazzo con Bona di Savoia, nel 1468. 
Il fidanzamento precedente con Dorotea Gonzaga fa pensare a Lu- 
dovico Gonzaga. L’elogio di questo anonimo nobile all’architettura 
antica di Firenze, assicura l’identificazione e si inserisce nella com- 
plicata storia dell’inutile tentativo di legare i due illustri casati. Gli 
eventi, a grandi linee, sono ben noti; qui conviene compendiare sol- 
tanto quei dettagli che si riferiscono al nostro problema ®. Nel 1457 


bo VIGO lA VE libros 1XMtol=65ev. e 671 libro X ifolr7pt; 
Libro XIV, fol. 103 r. 

" V. BinpIi, Artisti abruzzesi, Napoli 1883. Vedi p. 193 dove è citato un 
ms. nel quale un nuovo contratto è cancellato nel 1462 perchè l'artista era morto. 

18 Libro XIII, fol. 100 r. 

19 W. Von OETTINGEN, Tractat, p. 722; Anmerkungen 10. 

2 Vedi: S. DavarI, Il matrimonio di Dorotea Gonzaga con Galeazzo Maria 
Sforza, in « Giornale ligustico di archeologia, storia e letteratura », a XVI, 
fasc. I, 1889, pp. 363-390 e 401-413; L. BELTRAMI, L’annullamento del contratto 
di matrimonio fra Galeazzo Maria Sforza e Dorotea Gonzaga, 1463, in « Archivio 
storico lombardo », a. XVI, fasc. I, 1889, pp. 126-132. 
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il fidanzamento di Galeazzo Maria con Dorotea era concluso. Ma al. 
lorchè Dorotea fu prossima al suo quattordicesimo compleanno 
(il 7 dicembre 1463) Francesco Sforza cominciò a sollevare delle 
obiezioni al matrimonio. AI 5 luglio 1464 il fidanzamento doveva 
evidentemente esser già infranto, se un corrispondente dei Gonzaga 
a Milano riferisce che a corte si parlava di un fidanzamento con Bona 
di Savoia ®. Evidentemente Ludovico Gonzaga non poteva a quella 
data esser qualificato come suocero di Galeazzo Maria. Difatti, a 
Milano non era un segreto che ambasciatori francesi, nel giugno 
del 1464, avevano proposto Bona per moglie di Galeazzo. Se il Fi- 
larete aveva il privilegio della confidenza di Galeazzo e di Francesco 
Sforza, come tutto ci fa credere, doveva pur essere edotto dello scam- 
bio di lettere del settembre 1463 che condusse alla tacita cancella- 
zione del matrimonio per il dicembre 14638, quando Ludovico Gon- 
zaga rifiutò di acconsentire a successivi esami medici di sua figlia. 
Anche senza le confidenze dei suoi signori, il Filarete ebbe una fonte 
di informazioni a mezzo di uno dei dottori che visitò Dorotea e che 
era strettamente legato con l'Ospedale Maggiore. Benchè questa ipo- 
tesi resti tale fino a che non sarà possibile determinare quanto di tali 
negoziati era ormai di pubblico dominio, parrebbe assai poco politico 
da parte di un architetto di corte fare il nome di Ludovico Gonzaga 
come suocero di Galeazzo dopo gli avvenimenti della fine del 1463. 
Questi fatti sembrano indicare una data precedente all’inverno del 
1463 rispetto alla composizione del Trattato del Filarete. 

Un altro sostegno per il suggerito termine ante quem del tardo 
1462 può sorgere dal cenno sulla presenza di Aristotile da Bologna 
a Milano e da un viaggio che il Filarete disse d’aver fatto in compa- 
gnia di lui. Secondo il Beltrami ? Aristotile arrivò a Milano verso 
la fine del 1458 e non è più menzionato nel 1464. Essendo il suo 
lavoro legato ai canali dei dintorni di Milano, è difficile stabilire 
quando il Filarete possa averlo conosciuto; benchè si possa pensare a 
un'epoca vicina al 1460, perchè in quell’anno Aristotile ebbe un lascia- 
passare per ispezionare varie strutture militari, fra le quali è ricordata 
Bellinzona, dove il Filarete ebbe a lavorare. Egli dice nel Libro XV * 
che Aristotile, con uno pseudonimo, era arrivato di recente in Sfor- 


2 S. DAVARI, Op. cit., p. 3/79. 


2 L. BELTRAMI, Aristotile da Bologna al servizio del duca di Milano, Mi- 
lano, 1888. 
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zinda. Secondo il Libro XVI entrambi andarono a visitare insieme a 
Tommaso Morrone da Rieti certe miniere di ferro. Questo viaggio per 
esser ben dettagliato e preciso, non lo si può ritenere inventato. E 
avendo Aristotile lasciata Milano nel 1464, la data più remota del 
viaggio può esser soltanto quella del 1463 e probabilmente del marzo, 
come ci dice il Filarete stesso affermando che nelle montagne il tempo 
sembra esser di dicembre anzichè nel marzo *. 

Un termine post quem per questo avvenimento può forse esser 
stabilito con l’ identificazione del luogo e l’affermazione del Filarete 
che quel territorio apparteneva allora a Tommaso da Rieti. L’ itine- 
rario del viaggio li portò da Milano a Pavia e Piacenza, dalla quale 
città essi tornarono verso le montagne accodandosi al seguito. Con 
ogni probabilità il Filarete descrive la salita dal Trebbio a Bobbio, 
donde si avviò verso la vallata del Nure e il villaggio di Ferriere dove 
miniere di ferro esistevano ai tempi di Roma e fors’anche dopo. Que- 
sto territorio era posseduto da Luigi del Verme la cui figlia Antonia 
sposò nel 1451 Sforza il figlio naturale di Francesco Sforza. Ancora 
non è stabilito se lo Sforza divenne conte di Bobbio o se vi furono 
delle proteste per quel titolo. Sicuro è che fu imprigionato d’ordine 
di suo padre nel 1461, per aver tentato di aiutare Giovanni d'Angiò 
contro il Re di Napoli. In simile circostanza è molto probabile che a 
qualcuno sia stato dato l’incarico di amministrare i suoi beni. Dacchè 
Tommaso da Rieti era strettamente legato alla Corte e aveva anche 
avuto una considerevole reputazione come guerriero, è forse possibile 
che il Filarete si riferisca proprio agli eventi del 1461. In tal caso si 
può arguire che il viaggio avvenne fra il marzo del 1461 e il marzo 
del 1463. 

Ancora maggior precisione per la datazione del Trattato è offerta 
dal progetto di un gruppo di costruzioni monastiche ivi lungamente 
descritte ?. Benchè tale progetto sia giudicato una finzione, vi è certo 
un addentellato con la Chiesa e il monastero di San Sigismondo fuori 
di Cremona, donato da Bianca Maria Sforza. E appare più che una 
coincidenza il fatto che la Duchessa venga a Sforzinda in ispezione e 
faccia subito noti i suoi desideri di offrire in dono agli Osservanti 
Hieronimitani un monastero da costruirsi su una piccola collina. La 
località di San Sigismondo, l'occupazione da parte dell’ordine Hiero- 
nimitano e il gesto di Bianca Maria donatrice del monastero alla 


2 fol. 126r. 
ICI DIOR O en o 2 VAIO E 
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città di Cremona, non possono considerarsi come un parallelo dovuto 
al puro caso. Con ogni probabilità il Filarete creò una variante al suo 
progetto della Cattedrale di Bergamo quando fu edotto della di lei 
intenzione. Il progetto, tuttavia, non si effettuò e l'architetto militare 
Bartolommeo Gadio (uno dei più aspri avversari del Filarete), ebbe 
invece la commissione. La prima pietra di San Sigismondo fu posata 
il 10 giugno 1463 ”. È poco probabile di conseguenza che il Filarete 
inserisse nel suo Trattato un progetto rifiutato a tanta distanza di 
tempo da che era caduta ogni speranza che il suo progetto potesse 
essere eseguito ”. Così questi elementi interni desunti dal Trattato 
sembrano tutti indicare il terminus post quem del 1461 basato sulla 
citazione della recente morte di Domenico Veneziano. La menzione 
di Niccolò da Guardiagrele fra i vivi, sostenuta dal riferimento al 
suocero di Galeazzo Maria, le date congetturali del viaggio alla mi- 
niera di ferro, le date documentate su San Sigismondo di Cremona, 
sembrano tutte suggerire un terminus ante quem del tardo 1462. Tut- 
tavia solo per i capitoli IX-XVI possiamo prendere come certe queste 
date. Benchè sia possibile ricadere nell’errore del Lazzaroni e del 
Mufioz, estendendo queste date ai capitoli I-XXI, gli avvenimenti 
della vita e delle opere del Filarete in Milano rendono quest’ipotesi 
come attendibile. L'esame dei « mastri » dell'Ospedale Maggiore di 
Milano * rivelano che al Filarete fu pagato il salario solo per il 1461, 
quando si demolivano le vecchie costruzioni di quel luogo e venivano 
preparate le fondamenta dell'Ospedale. Nel 1461 ebbe un pagamento 
in aggiunta al suo salario; nel 1463 ebbe 12 diversi pagamenti addi- 
zionali per ampia varietà di lavori, colonne, finestre, cornicioni, ecc. 
Nell'estate del 1464 ebbe ancora 9 pagamenti, e, com'è noto, nell’ago- 
sto del 1465 ebbe fine il suo contratto con l'Ospedale Maggiore. L’af- 
fermazione del Filarete che il suo Trattato fu steso in tempo di riposo 
può dunque giovare come indicazione che questo fu composto prima 


°° G. GALFAII, La chiesa di S. Sigismondo presso Cremona, Cremona 1913, 
p. 25- 

" Per sostenere questo argomento si noti che la discussione del Filarete sul- 
l'Ospedale Maggiore non si riferisce a un progetto rifiutato, bensì soltanto modi- 
ficato, come egli afferma al fol. go v. Il progetto del S$. Sigismondo del Gadio 
non ha rapporto con quello della cattedrale di Bergamo, come appare nel Trat- 
tato. Sembra evidente che il Filarete non solo non ebbe la commissione per la 
chiesa, ma non ebbe neppure alcuna influenza sull’architetto. 

® Desidero qui esprimere la mia riconoscenza al dottor Giacomo Bascapè che 


generosamente mise a mia disposizione questo materiale dell'Archivio dell’Ospe- 
dale Maggiore di Milano. 
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del 1463. Se così fosse, la data del 1460 rappresenta quella ideale della 
costruzione della città, proprio come Dante propose una « data idea- 
le » per la sua commedia. « In questo mileximo del sessanta adì quin- 
dici daprile a ore dieci et minuti ventuno », non è detto debba rife- 
rirsi al momento della composizione, ma a un momento di partico- 
lare importanza nella vita del Filarete o di Francesco Sforza. 

Con quest’ ipotesi un lasso di due anni occorre fra la composi- 
zione del corpo del Trattato e il libro finale. La morte di Giovanni 
de’ Medici rende impossibile l’anticipare il ferminus post quem del 
Libro XXV, anche se l’ambiguo accenno a Cosimo e al Banco Medi- 
ceo metta in dubbio il termine ante quem *. Abbiamo tuttavia con- 
getturato che questo lasso di tempo si possa spiegare col pressante 
lavoro dell’ Ospedale Maggiore. Per di più questo « hiatus » può 
essere inteso come soltanto temporale. Il Von Oettingen ed altri 
hanno notato che i tre Libri sul disegno (XXII-XXIV), e il libro sulle 
costruzioni medicee (XXV) nulla hanno a che fare colla sostanza del 
Trattato *. Chiunque lo abbia letto nella sua stesura originale, si ac- 
corge che il libro XXI è portato in fondo in modo inconclusivo, come 
se ldtore vi avesse perso interesse e ispirazione. Solo la parafrasi di 
Vitruvio sembra dargli una finalità. D'altra parte i libri sul disegno 
si rivelano come materiale fresco e interessante. L’apparenza di di- 
sordine negli ultimi libri del Trattato induce a motivare l’ impres- 
sione che essi siano stati compendiati frettolosamente. Nel libro XVII 
(fol. 140 v.) il Filarete dice infatti che spiegherà il piano di una 
scuola per ragazzi. nel libro successivo, mentre comincia nel para- 
grafo che segue tale spiegazione. Questo libro non finisce che dopo 
due fogli ancora. Il libro XVIII è la continuazione diretta del pre- 
cedente, secondo la consuetudine normale del Filarete, e vi è di 
nuovo un’ indicazione di un libro che termina al foglio 150 v., men- 
tre invece esso non finisce che al foglio 151 v. Il libro XX non ha la 
chiara indicazione della fine, e il XXI segue il precedente senza inter- 
ruzione, nonostante che dica «in questo vigesimo primo libro si 
trattera daltre cose di bagni et d-una casa fatta in luogho panta- 


® « Hora diremo della degnia casa la quale come o detto lo illustrissimo 
Francesco Sforza ducha quarto di Milano dono per la benevolenza & et segnio di 
gratitudine & anche per lamicitia che era tra lui de la degnia memoria del magni- 
fico Cosimo » (fol. 190 v.). Questo riferimento alla « degnia memoria » è tuttavia 
contraddetto da riferimenti a Cosimo vivente nei fol. 186 r. e 187 v. 


30 W. Von OETTINGEN, Leben, p. 45- 
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noso ». Si noti ancora che fino al libro XV ogni libro ha invariabil- 
mente l’estensione di 7 o 8 fogli, mentre i successivi diventano di 10 
e 11 fogli, e il libro XXI finisce dopo 4 fogli soltanto. Mentre tutto 
ciò spinge lontano le ipotesi, sta di fatto che l'estensione dei libri e 
l incoerenza nella chiusura dei capitoli può servire a indicare che 
il Trattato fu originariamente composto di XX libri di poco più di 8 
fogli ciascuno conchiudendo con l’attuale libro XXI. Ciò fa pensare 
che i libri sul disegno e l’attuale libro XXV fossero interpolati in data 
successiva. Con questo libro infatti la cosa è chiara. Se il numero 
originario dei Libri era di 20, il doppio dell’Alberti e di Vitruvio, la 
riorganizzazione della struttura del Trattato in 21 libri, più l'aggiunta 
di altri 4, può forse essere spiegata col desiderio di una simmetria 
numerica. Non è impossibile che il Filarete faccia uso di materiale 
sotto mano per i libri sul disegno, dato che vi si riscontra una popo- 
larizzazione del trattato « Della Pittura » dell’Alberti *. Com’egli 
stesso ci dice, aveva già iniziato un libro sull’Agricoltura, e compo- 
sto « altre hoperette ». La finzione che esse dovessero servire a istruire 
il giovane principe, può giustificare l'aggiunta di questi ultimi libri 
per far apparire l’unità di questo esteso Trattato. Così verrebbe spie- 
gata la natura di « aggiunta » degli ultimi 4 libri. 

Con quest’ ipotesi, il Filarete compose gli attuali XI libri del 
Trattato durante il 1461 e il 1462. Nel gennaio del 1464 curò l’esten- 
sione del suo testo, aggiungendovi i 4 capitoli finali. La dedica fu 
presumibilmente l’ultima parte scritta. Questo testo fu copiato e 
illustrato da ignota mano; fu poi presentato a Piero de’ Medici, 
insieme o prima della statuetta del Marco Aurelio di Dresda, cioè al 
principio del 1465. Alla fine del 1464 Piero de’ Medici aveva conso- 
lidato in Firenze il suo governo. I lavori dell'Ospedale Maggiore vol- 
gevano al compimento, come indica un acquisto di materiale per i 
letti e vari pagamenti per la copertura del tetto. Doveva esser mani- 
festo al Filarete, come del resto a chiunque esamini i « mastri », che 
l’ interesse o il denaro vennero a mancare per il completamento del- 
l'Ospedale così come lo aveva progettato ®. L'artista aveva ormai fatto 


ZIO A ISII s 

® Il Filarete non volse la sua attenzione a Firenze a causa della malattia di 
Francesco Sforza, come ha suggerito il Von OETTINGEN (Tractat, p. 5). Il duca 
morì improvvisamente 1’8 di marzo del 1466. Vedi Storia di Milano, (fondaz. Trec- 
cani, vol. 7, pag. 224), dove una lettera del Decembrio è citata a documentazione 
della morte repentina. 
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tutto quanto poteva sperare in Milano. Di conseguenza doveva es- 
sere per lui naturale di ritornare nuovamente a quel benefattore che 
per primo lo raccomandò a Francesco Sforza, ora che era nella pos- 
sibilità di aiutarlo dandogli dei lavori. Ed è caratteristico che il Fi- 
larete, ormai anziano, mandasse a Piero opere rappresentative dal 
principio alla fine della sua carriera; la statuetta della sua maturità, 
per dimostrargli il suo amore per l’antichità, e il Trattato della tarda 
età, che compendia tutta la sua esperienza pratica e tecnica, e mani- 
festa insieme le sue ambizioni e l’ottimismo per l'avvento di una 
nuova età. 


JoHn R. SPENCER 


Yale University 


razzi a soggetto profano su cartoni 


di Alessandro Allori ' 


La produzione dell’Arazzeria Medicea durante la seconda metà 
del XVI secolo è stata finora scarsamente studiata. Qualche docu- 
mento sugli arazzi era stato pubblicato in riassunto ?, ma non si sa- 
peva nemmeno con precisione quanti ne fossero rimasti *. Finora sola- 
mente la serie di Latona e quella dei Centauri avevano ricevuto, tra 
gli arazzi su disegno dell’Allori, una giusta definizione; tutti gli altri 
figuravano di soggetto sconosciuto o, come nel caso della caccia agli 
él acquatici, se ne attribuivano i cartoni allo Stradano. Allo stesso 
modo erano rimasti inosservati i numerosi disegni preparatori che si 
trovano nella collezione degli Uffizi. 

La fonte principale a cui possiamo attingere per lo studio degli 
arazzi è costituita dai registri dei conti dell’Arazzeria Medicea. Le 
diverse voci venivano elencate in differenti maniere dai vari ammi- 
nistratori che si susseguivano. Serie diverse sono spesso raggruppate 
sommariamente in un solo conto, così da non poter stabilire quale 
sia il costo esatto dell’una o dell’altra serie; inoltre non in tutti i casi 
la documentazione ci è giunta completa, cosicchè sovente ci dob- 
biamo contentare di un estratto breve e incompleto, tratto dai do- 
cumenti che abbiamo a disposizione. 


1 Sono grato alla Soprintendenza alle Gallerie di Firenze per aver messo a 
disposizione il materiale qui pubblicato e in particolar modo alla dott.ssa Anna 
Maria Ciaranfi, alla signora Fausta Pucci e al dottor Luciano Berti. 

2 V. C. Conti, Ricerche storiche sull’arte degli arazzi, Firenze, 1875; E. 
MUENTZ, Histoire de la tapisserie, Parigi 1878-84; A. Furno, La vita e le rime di 
Angiolo Bronzino, Pistoia 1902; I. B. SuPiNo, / ricordi di Alessandro Allori, Fi- 
renze 1908; A LorENZONI, Carteggio artistico inedito di D. Vinc. Borghini, I, Fi- 
renze 1912. 

® Fanno eccezione gli arazzi a tema religioso di cui due serie sono state pub- 
blicate da H. GEFISENHEIMER, nella « Riv. d’Arte », IV, 1906, pag. 109 segg. € 
« Rass. d*Arte », VII, 1907, n. 8, pag. 122 segg. 
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Soggetti di caccia per la Villa di Poggio a Caiano. 


Dal 1567 in poi, Cosimo I fece ornare le stanze della Villa di 
Poggio a Caiano con arazzi che rappresentavano in maniera ampia, 
come dice il Vasari, « le caccie di tutti gli animali ed i modi di uccel- 
lare e pescare con le più strane e belle invenzioni del mondo » *, im- 
presa che era stata già da molto tempo decisa e preparata dal Vasari 
stesso °. Dopo la morte di Cosimo I, Francesco fece continuare l’opera 
iniziata dal padre. 

Allo Stradano era stato affidato l’incarico di disegnare i cartoni 
per questa commissione, € fino al 1576 si accenna nei documenti ad 
arazzi eseguiti secondo i suoi disegni °’. Probabilmente proprio que- 
st'anno avviene il suo richiamo a Napoli da parte di Giovanni d’Au- 
stria di cui parla il Borghini ?. Nello stesso anno si trova Alessandro 
Allori per la prima volta menzionato come disegnatore di patrons *; 
egli in seguito fornirà quasi fino alla morte i cartoni per le arazze- 
rie fiorentine. 

Di una serie di caccie agli uccelli acquatici non è rimasto che 
la « Caccia alle oche » (fig. 1) e la « Caccia al cigno » °. In questi 
arazzi disegnati dall’Allori è evidente come egli si sia ispirato a inven- 
zioni simili dello Stradano. Questa relazione fra i due artisti originata 
dal comune lavoro per l’Arazzeria Medicea, è uno dei pochi esempi 
che ci permetta di studiare con esattezza in qual modo l’influenza di 
un pittore fiammingo abbia agito su un pittore fiorentino, influenza 
che così spesso si nota nella pittura fiorentina del tardo Cinquecento. 

Ad un primo esame, le caccie dell’Allori e quelle dello Stradano 


* VASARI-MILANESI, VII, pag. 618; C. CONTI, op. cit., pag. 53. 

? V. una lettera del 28 Nov. 1561 nella quale il Vasari narra a Cosimo I di 
aver preso le misure delle stanze di Poggio a Caiano per gli arazzi delle caccie. 
K. Frey, Der literarische Nachlass Giorgio Vasaris, II, Monaco 1922, pag. 632 segg. 

* « Caccia della lontra, del tasso e del gatto selvatico ». ASF., Guardaroba, 
VOlM72GMRISrOVE 

© R. BorcHINI, Il Riposo, Firenze 1584, pag. 582. 

° «Dua cortinaggi da cuccie con lor tornaletto fatte a grotesche, con car- 
tone d’Alessandro Allori pittore con fondo uno giallo et l’altro mari ». ASF., 
Guard., vol. '72, c. 185 v. (4. Luglio 1576). 

L’Allori era già stato destinato a lavori di secondaria importanza per l’Araz- 
zeria nella bottega del Bronzino, mentre si preparavano i cartoni per la serie di 
Giuseppe Ebreo, negli anni 1549-59. V. H. GEISENHEIMER, in « Boll. d’Arte », 
III, 1909, pag. 143, nota 1. 

° V. catalogo nn. 1-2. 
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sembrano di una stessa maniera. Da un più accurato confronto, fra 
la « Caccia al lupo » dello Stradano * (fig. 2) e la « Caccia all’oca » 
dell’Allori per esempio, la composizione dello Stradano si rivela assai 
più ricca per una maggiore plasticità nelle forme, per i vari elementi 
decorativi più grandi che si fondono con la parte centrale in un 
unico effetto quasi da bassorilievo. Il senso della profondità è meno 
efficace, lo sfondo è misuratamente riempito di figure, mentre nel- 
l’arazzo dell’Allori queste si muovono quasi esclusivamente in primo 
piano. In questo senso, l’arazzo dell’Allori ricorda la caccia dipinta 
nel 1565 da Federigo Zuccari per un sipario, in cui il motivo della 
caccia trovava una realizzazione importante per l’arte fiorentina del 
tardo Cinquecento precedendo di due anni gli arazzi dello Stradano ”. 

Le piante sono disegnate più dettagliatamente dallo Stradano, 
con notevole vantaggio per l’effetto decorativo. La flora nella rap- 
presentazione dell’Allori invece sembra nascere da un terreno più 
arido: la stessa aridità che si riscontra nei dipinti non si smentisce 
nella composizione dei suoi arazzi. La mancanza di perfezione nel 
disegno delle figure, non è da attribuirsi all’arazziere, come si vede 
dallo schizzo preparatorio (fig. 3). Gli arazzi sono tessuti a basso lic- 
cio, il che richiede un cartone disegnato a inversione e l’Allori non 
dominava ancora con sicurezza questa tecnica. Meglio riuscito, come 
disegno, è l’arazzo della « Caccia al cigno »: le figure sono disegnate 
con più grazia, un po’ alla maniera dello Zuccari. Lo Stradano, in- 
vece, fa della caccia un mestiere rustico e grossolano. 

Nonostante le differenze che si riscontrano, è veramente straor- 
dinario notare fino a che punto l’Allori sia riuscito ad avvicinarsi 
allo stile del fiammingo. Più strano ancora, quando si pensi che l’Al- 
lori in questi anni dipingeva alcune pale d'altare, le cui linee sono 
di una bellezza stucchevole come ad esempio la « Samaritana » in 
S. Maria Novella !* e l’ « Adultera » in S. Spirito ". Come fenomeno 
parallelo si nota nell'opera dello Stradano la temporanea, completa 
assimilazione dello stile del Salviati o del Vasari. Ambedue, a se- 
conda del compito da svolgere, plasmano il loro stile. Ed è perciò 


0 « Caccia al lupo con le tele », Inv. degli arazzi 1912, n. 117. Tessuto nel 
1574 (ASF., Guard., vol. 772, C. 132 V.). 

l! Per la commedia La Cofanaria di F. D’AMBRA che fu recitata in occasione 
delle nozze di Francesco I con Giovanna d’Austria. Il cartone si trova agli Uffizi 
11074 f. « Emporium » 37, 1913, fig. pag. 156. 

1 Firmato e datato 1575, foto Brogi 19463. 

18 Firmato e datato 1577, A. VENTURI, Storia dell'Arte VII, 6, fig. pag. 93. 


‘Pure uridog ‘1dord ‘OZUIII]) 
(090,119 VI9209) > TIOTTV OUONVSSITV - ‘I ‘SIA 


‘uao mundos ‘1dord ‘zuo1t) 


‘001] 19 01990) - ONVAVULS INNYVAOTI) © ‘2 ‘SLI 


LIO D. Heikamp 


che l’Allori si appoggia volentieri ad esempi già sperimentati e, se 
non allo Stradano, quasi sempre al suo maestro, il Bronzino. Per 
questo il Voss conclude un esame sulle opere dell’ Allori con la 
constatazione « che il suo sviluppo stilistico manca di logica imma- 
nente » **. 

L’antichissima usanza dei Fiorentini di dare nelle festività una 
caccia al toro era stata rappresentata in quattro arazzi tessuti nel 


1583. Uno di questi arazzi, con la cosidetta « Caccia colle botti », è 


Fig. 3. - ALESSANDRO ALLORI - Caccia all’oca. 
(Firenze, Uffizi, Gabin. Disegni e stampe). 


giunto fino a noi (fig. 4). Di un altro, la « Caccia con i giannetti » 
esiste soltanto il disegno preparatorio ! (fig. 6). Si è anche conservato 
il disegno per il fregio (fig. 5), che mostra nella parte inferiore, fra 
due cornucopie, l'impresa di Francesco I: una donnola con un ramo 
d’olivo in bocca "; sull’unico arazzo che si è conservato però questa 
figurazione manca. 

Nella parte superiore di questi arazzi si trovava in un primo 
tempo lo stemma di Bianca Cappello. Ferdinando I, che contro di lei 
scagliò, si potrebbe quasi dire, una « condemnatio memoriae », fece 


sostituire nel 1583 lo stemma di lei con quello mediceo, che ancora 
vi si trova. 


 H. Voss, Die Malerei der Spaetrenaissance, Berlino 1 

; 20, pag. 2 
SA Gata Mo ed: i 3 sa 
! Ved. J. GELLI, Divise motti e imprese, Milano, 1928, n. 196. 
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Una rappresentazione della « Caccia al toro » dello Stradano è 
arrivata a noi in un'incisione di Filippo Galle " (fig. 7). Confrontan- 
dola con le « Caccie al toro » dell’Allori, risulta ben chiara un’altra 
differenza nella natura dei due pittori. Lo Stradano narra con ener- 
gia avvincente un momento critico della lotta, tutti i personaggi vi 


Fig. 4. - ALESSANDRO ALLORI - Caccia al toro. 
(Firenze, Galleria Palatina). 


prendono parte con la stessa intensità e non solamente quelli in pri- 
mo piano, ma anche le figure dello sfondo. L’Allori, invece, sceglie 
a caso gli episodi della caccia e, secondo il suo temperamento più 
moderato, preferisce una narrazione meno appassionata. 


Soggetti mitologici. 
Oltre alle caccie, l’Allori è occupato dal 1578 in poi a disegnare 


altre serie d’arazzi a soggetto mitologico, ispirati in gran parte alle 
Metamorfosi d’Ovidio. Si trova citata nei documenti una serie di 


5 


!" Dalla serie delle « Venationes » 1573. 
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Plutone e Proserpina ", composta di quattro arazzi che furono più 
tardi inviati in dono al cardinale Alfonso Gesualdo a Roma. Gli 
stemmi medicei che ornavano i fregi, furono sostituiti con quelli del 
Cardinale. Per adattare questa serie alle misure della sua nuova de- 
stinazione, uno degli arazzi fu diviso in due e sulle parti tagliate fu 


sir BE 6 3£° 


Bor adi pati lee iano I 


Fig. 5. - ALESSANDRO ALLORI - fregi per l’arazzo con la Caccia al toro. 
(Firenze, Uffizi, Gabin. Disegni e stampe). 


attaccato un nuovo fregio. L’Allori ed il suo collaboratore, Giovan 
Maria Butteri, disegnarono i cartoni per gli stemmi e le nuove cor- 
nici decorative. 
Di una serie che rappresentava la storia di Latona sono giunti 
sino a noi solamente due pezzi ’ (fig. 8). 
I Una serie dei Centauri dell’anno 1581, che comprendeva sei 
arazzi, è andata perduta. Di questi, quattro furono mandati nel 1590 


18 Documento 10-15. 
"(Cas nos 
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in Ispagna, dopo averne sostituiti gli stemmi come già si era fatto 
in altri casi ®. In questo stesso periodo i vecchi cartoni dei Centauri 
furono « rassettati » per poter riprodurre quattro arazzi destinati 
questa volta, come sembra, alla Residenza di Pisa ” (fig. 10); con 
molta probabilità si trattava dei soggetti mandati in Ispagna. Dato 
il periodo in cui erano stati tessuti, cioè sotto il governo di Ferdi- 
nando I, la corona granducale degli stemmi venne sormontata dal 


Fig. 6. - ALESSANDRO ALLORI - Caccia al toro (dis. per un arazzo perduto). 
(Firenze, Uffizi, Gabin. Disegni e stampe). 


cappello cardinalizio. In alcuni pezzi di questa serie si trova, accanto 
all’arme medicea, lo stemma di Cristina di Lorena moglie di Ferdi- 
nando. Questi cambiamenti dei cartoni erano stati affidati al Butteri, 
che, nella bottega dell’Allori, faceva i lavori di minore impegno; an- 
che la sua paga esprime questo rapporto di subordinazione: i car- 
toni dell’Allori venivano pagati a braccia quadre, il lavoro del Butteri 
invece a giornata. Di due arazzi verticali non si sono trovati docu- 
menti; dato che questi presentano fregi identici a quelli grandi, si 
suppongono eseguiti per la stessa serie (fig. 9). 


2 Doc. 20-25. 
CEDE 2 CAVO MORTI: 
a Gatgeno 788: 
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In rapida sequenza si tessono ora numerosi arazzi di proporzioni 
più piccole con soggetti di Centauri, in parte con gli stessi temi ovi- 
dici degli arazzi grandi #. Non è possibile oggi ritrovare nessuno de- 
gli arazzi piccoli ricordati negli annali. 

Una serie della « Storia di Paride » è andata perduta *. Di un 


Fig. 7. - FiLIPPO GALLE - Caccia al toro (da un disegno dello Stradano). 
(Firenze, Uffizi, Gabin. Disegni e stampe). 


ciclo di Niobe che consisteva originariamente in 6 pezzi sono rimasti 
tre arazzi interi e degli altri soltanto due frammenti dei fregi ”. 

Il tema « Niobe e Manto sulla piazza, dove il popolo fa sacri- 
fizio a Latona » (fig. 11) viene trattato dall’Allori alla maniera dei 
grandi affreschi storici. I personaggi secondari si schierano ai due lati 
delle figure principali, ma è evidente che egli mal riesce a dar vita a 
queste comparse. In molti altri suoi arazzi a soggetto religioso, le 
figure sono ordinate con lo stesso schema. Un effetto più favorevole 
è raggiunto dall’Allori nell’arazzo con « I figli di Niobe nella Pale- 
stra » (fig. 12) e quello con « La morte delle figlie di Niobe », il che 
sempre avviene quando egli ambienta i temi dei suoi arazzi in un 
paesaggio. 

Una storia di Bacco è citata nei libri dei conti. Il bozzetto del- 


2 Doc. 33-98. 
“ Doc. 39-41. 
Cat. nn. 13:17. 
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l’arazzo « quando il popolo tutto li rende honore et il sacierdote 
l’ inciensa » si può identificare in un disegno degli Uffizi ® (fig. 13). If 
disegno di un fregio, con putti che bevono e pigiano il mosto, è da 
attribuirsi per il tema a questa stessa serie (fig. 14). 


Fig. 9. - ALESSANDRO ALLORI - Un Centauro osserva nascosto 
la cena dei Lapiti. 
(Firenze, propr. Soprint. Gallerie). 


Nei documenti dell’Arazzeria si trova che la prima serie dei Cen. 
tauri era stata destinata alla Villa di Poggio a Caiano ”. Deila serie 
di Bacco si ha notizia negli inventari della villa del XVII secolo ®, 
Una « Storia dei ranocchi » ivi menzionata è da identificarsi proba- 
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bilmente con gli arazzi della storia di Latona *. Possiamo perciò cre- 
dere che tutto questo gruppo di soggetti mitologici fosse stato ordi- 
nato per l'arredamento della Villa. Una destinazione, però, che durò 
soltanto per breve tempo, come dimostrano le donazioni a Roma 
ed in Ispagna di due serie ”. 

Anche in questi arazzi a soggetto mitologico si trovano delle fi- 


Fig. 11. - ALESSANDRO ALLORI - /Vzobe e Manto sulla piazza. 
(Firenze, propr. Soprint. Gallerie). 


gure grossolanamente disegnate di un accentuato plasticismo; nei co- 
stumi pseudoantichi a pieghe gonfie riccamente ornati di fibbie e 
applicazioni, nelle bizzarre acconciature del capo, conservano lo stile 
dei costumi teatrali creati nel 1565 per il corteo della « Genealogia 
degli dei » realizzato per festeggiare le nozze di Francesco I”. Tali 


SBOCCHI: 
PADOCRIZ=I: 25: 
> ic ne danno un’illustrazione gli abbozzi dei due voll. Carri trionfali delle 
divinità e figure adette ai medesimi, Uffizi 2666 f. - 2045 f. 
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motivi si ritrovano sia negli arazzi che negli affreschi storici dell’Al- 
lori. Pure a tal proposito si osserva la relazione con lo Stradano, il 
quale fece ampio uso di questi costumi nei suoi numerosi disegni per 
incisioni. 


Fig. 12. - ALESSANDRO ALLORI - / figli di Niobe nella palestra. 
(Parma, Galleria Nazionale). 


Trofei e soggetti allegorici per Palazzo Vecchio. 


Dal 1590 in poi, i cartoni che l’Allori consegnava venivano con. 
siderati quasi sempre sommariamente a braccia quadre, senza ac- 
cenno al soggetto. Gli arazzi e i disegni preparatori che si sono con- 
servati di questo periodo, mostrano però chiara l'impronta stilistica 
dell’Allori, a parte il fatto che solamente una volta in questi anni si 
trova citato il nome di un altro pittore: quello di suo figlio che dise- 
gnò un cartone con una « Madonna » copiata da Raffaello ®. 


® 1598. ASF., Guard., vol. 320, c. 3 r. 
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Dal 1594 in poi furono eseguiti diversi arazzi per la « sala grande 
dipinta del Palazzo », antica denominazione del Salone dei Cinque- 
cento di Palazzo Vecchio. A guisa di trofeo si rappresentarono su un 
pannetto le cosidette « Spoglie di Frcole »: il leone Nemeo, E Idra 
e il cinghiale Erimanto (figg. 15, 16). Sugli altri arazzi di questo ciclo 
sono rappresentati arnesi da muratore, strumenti per il lavoro dei 
campi ed armi ”. Anche in questi piccoli arazzi è chiaramente VISI- 


Fig. 13. - ALESSANDRO ALLORI - Omaggio a Bacco 


(dis. per un arazzo perduto). 
(Firenze, Uffizi, Gabin. Disegni e stampe). 


bile l’ influenza dello Stradano, ritrovandosi infatti tali elementi de- 
corativi nei fregi delle caccie da lui ideate. 

Un’ altra serie destinata pure al Salone dei Cinquecento vien 
chiamata negli annali serie della « Vigilanza » o serie della « Prov- 
videnza ». Di questo ciclo si è conservato la cosidetta « Paga dei sol- 
dati » (fig. 18) ed il bozzetto della « Provvigione dei grani » * (fig. 17); 
la composizione mostra un lungo corteo di carri trainati da bovi e 
cavalli che trasporta il grano dentro le mura di una città. A destra 
si vede la figura della « Provvidenza », circondata da braccianti che 
caricano i sacchi: la « Provvidenza », o « Vigilanza », è raffigurata 
con gli attributi soliti nella letteratura emblematica del Cinquecento, 
come il diadema col sole e la testa di un gallo *. Una « Vigilanza » 


5 Cat. nn. 19-26. 
 Gaf. nn. 2/7 e 28. 


® V. C. RIPA, Iconografia, ad vocem « Provvidenza » e « Vigilanza ». 
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era già stata rappresentata dall’Allori in maniera molto simile negli 
affreschi del Salone della Villa di Poggio a Caiano ”. 

L'Allori si serve degli atteggiamenti vari delle figure per mo- 
strare la sua abilità nel disegno, ma dal loro sviluppo plastico risulta 
palese una maniera piuttosto antiquata. 

La « Provvigione dei grani » è, in fondo, il tema dei « Sette anni 
d’abbondanza » laicizzato; qui l’Allori prende a prestito alcuni mo- 


Fig. 14. - ALESSANDRO ALLORI - Disegzo con fregi (per gli arazzi 
della serie di Bacco?). 
(Firenze, Uffizi, Gabin. Disegni e stampe). 


tivi da un arazzo del Bronzino del ciclo della « Storia di Giuseppe 
Ebreo » ”. 

Anche la « Paga dei soldati » è rappresentata alla maniera di una 
pittura monumentale, simile al soggetto di « Niobe e Manto » 
(fig. 11); l’Allori mostra però in questo caso una mano più felice. I 
personaggi sono ordinati in vari piani, paralleli alla superficie del- 


8 1578-1582, foto Alinari 29440. 
8 H. GoEBEL, Wandteppiche, II, 2, Lipsia 1928, tav. 363. 
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15. - ALESSANDRO ALLORI - Trofeo. 
(Firenze, propr. Soprint. Gallerie). 
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l’arazzo, le « figures repoussoires » in atteggiamenti particolari rav- 
vivano la scena. L'artista rinuncia ad una prospettiva teatrale che 
si allunga in profondità e le armature, sparse in terra, disposte a 
guisa di trofei, servono ad aumentare l’effetto decorativo e uniscono 


À 
es 


Fig. 16. - ALESSANDRO ALLORI - Trofeo. 
(Firenze, Uffizi, Gabin. Disegni e stampe). 


il centro al fregio. La pesante incorniciatura dà al motivo una dignità 
che ben si accorda col suo carattere da cerimonia. Così del pari gli 
arazzi a soggetto sacro mostrano che l’Allori nei tardi anni della sua 
vita spesso si attenne con maggior fedeltà alle regole dettate dall’arte 
dell’arazzo. Le figure degli adolescenti agli angoli del fregio, però 
sono ancora disegnate alla maniera del Bronzino. 


‘(odureis 9 1uSasIq ‘urqeo zign ‘OZUIII J) 
‘(ompiad ozzere un rod ‘stp) 
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Oltre alla « Provvigione dei grani » e alla « Paga dei soldati » 
vengono menzionate nei libri dell’Arazzeria altre tre figurazioni del 
ciclo della Provvidenza, cioè « La Fortezza di Calastracci », « Le Am- 
bascerie » e « Le galere armate » *. Pure questi arazzi trattavano dei 


Fig. 18. - ALESSANDRO ALLORI - La paga dei soldati. 
(Già a New York, presso French & Co). 


provvedimenti considerati necessari per mantenere la pace in uno 
Stato. Le indicazioni molto sommarie che ne abbiamo non possono 
dare un'idea precisa dell’aspetto di questi arazzi: in ogni modo an- 
che questi soggetti glorificavano la provvidenza intesa come virtù 
peculiare del governo di Casa Medici. 

Insieme agli arazzi della serie della « Vigilanza » si trovano 
menzionati nei documenti altri pannetti con trofei, per i quali si 
erano usati vecchi cartoni. Anche questi erano destinati al Salone, 
la loro altezza era indicata in una media di 6 bastoni, il che significa 


® Doc. 58-60. 
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una altezza uguale a quella degli arazzi della « Vigilanza ». Per la 
loro decorazione, i fregi che ci sono giunti (fig. 15) mostrano una 
certa parentela con le cornici decorative dell’arazzo della « Paga dei 
soldati ». Si potrebbe perciò pensare, che gli arazzi della « Vigi- 


lanza » venissero alternati ai trofei. 
Due grandi arazzi raffiguranti la fonderia dei cannoni e la fucina 


dei corsaletti sono andati perduti °. Manca pure un arazzo che ve- 


Fig. 19. - ALESSANDRO ALLORI - Spalliera con l'arme medicea. 
(Roma, Palazzo Madama). 


40 


niva detto dell’ « Agricoltura » 
i soliti trofei. 


;, insieme col quale sono menzionati 


Arazzi con lo stemma mediceo. 


Su una spalliera tessuta nel 1595 lo stemma mediceo è posto fra 

due figure, di cui una, col Marzocco, personifica Firenze, l’altra, con 
| MTA CORSA 

la lupa, Siena “ (figg. 19, 20). L'Allori dipingeva nel 1589 un quadro 


CADOCTOLE 
4 Doc. 62. 
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per quella Porta al Prato, da lui costruita in occasione delle nozze 
di Ferdinando I, dove era rappresentata « Fiorenza » alla quale ren- 
dono omaggio i quartieri della città. La figura della « Fiorenza », de- 
scritta dal Gualterotti, è iconograficamente quasi uguale a quella che 
si vede sull’arazzo *. 

La figura che rappresenta la città di Siena è una ripetizione della 
« Sapienza » dipinta dall’Allori quasi contemporaneamente nella 
Cappella Salviati in S. Marco *. La rappresentazione della città di 


Fig. 20. - ALESSANDRO ALLORI - Disegno per spalliera (v. fig. 19). 
(Firenze, Uffizi, Gabin, Disegni e stampe). 


Siena in forma di « Sapienza » è forse un allusione allo « Studio » di 
Siena. 

Sopraporte e portiere con gli stemmi riuniti delle case Medici 
e Lorena sono spesso affiancate da erme “ (fig. 21), disegnate nella 
stessa maniera che si trova sovente nel repertorio ornamentale del- 
l’Allori. Di conseguenza anche questi arazzi sono da attribuirsi a lui. 


£ R. GUALTEROTTI, Descrizione del Regale Apparato per le nozze della Se- 
renissima Madama Cristina di Lorena..., Firenze 1589, lib. II, pag. 35 segg.: 
cfr. anche l’incisione dal quadro dell’Allori, pagg. 38-39. 

4 Foto Brogi 19880, cfr. anche il disegno preparatorio, Uffizi 10233 f. 
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î ; È n 
Gli arazzi della Primavera e dell’Autunno ®. 


Nel 1619, cioè dopo la morte dell’Allori, furono tessuti alla ma- 
nifattura fiorentina due arazzi, uno avente per soggetto una « Scena 
pastorale » (fig. 22) e l’altro la « Semina del grano » . Nonostante 
che per questi arazzi si trovino elencate le spese dei cartoni, 1 loro 


Fig. 21. - ALESSANDRO ALLORI - Sopraporta con lo stemma Medici-Lorena. 
(Firenze, propr. Soprint. Gallerie). 


disegni si devono attribuire all’Allori. I cartoni furono copiati fedel- 
mente dai vecchi modelli, sia perchè rimanevano soltanto i bozzetti, 
sia perchè i cartoni grandi erano troppo rovinati ‘. Copie fedeli dei 
cartonisti da invenzioni già esistenti di altri pittori si rintracciano 
sempre più spesso nella produzione dell’Arazzeria del Seicento. 

Le figure dei due arazzi hanno le inconfondibili caratteristiche 
dello stile dell’Allori: il bracciante che nella « Semina del grano » 
versa da un sacco il grano dentro un cesto, per esempio, è riportato 
in maniera assai simile nell’abbozzo dell’Allori per la « Provvigione 


SAVERDO tao? 
Sa Cato neo 5 
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del grano » (fig. 17). Il disegno preparatorio per la « Scena pasto- 


rale » dell’Allori è conservato anche oggi (fig. 23). 
Le cornici decorative però, si allontanano stilisticamente da 


quelle eseguite secondo le invenzioni dell’Allori i cui fregi si distin- 
guono per la decorazione pesante, con arpie e putti atteggiati in pose 


Fig. 22. - ALESSANDRO ALLORI - Scena pastorale. 
(Parma, Galleria Nazionale). 


zinesco, sovrabbondante di festoni e volute. In questi 
omposti da semplici formelle, che incor- 
sinvolti e sono poste una sul- 
u disegno di Miche- 


di stampo bron 
arazzi, invece, i fregi sono Cc 
niciano dei puttini in atteggiamenti di 
l’altra. Simile decorazione si ritrova negli arazzi s 
langelo Cinganelli, che in quegli anni lavorava per l’Arazzeria. Per- 
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ciò a lui si potrebbero attribuire i disegni per i fregi di questa nuova 
stesura degli arazzi dell’Allori *. I 

Nel 1617 la serie fu completata con altri arazzi: (alta raccolta 
delle castagne » (fig. 27), « I contadini che portano il grano in dono 
a Cerere » (fig. 24) e « Bacco sulla botte » * (fig. 25). In questo caso 


Fig. 23. - ALESSANDRO ALLORI - Scera pastorale. 
(Firenze, Uffizi, Gabin. Disegni e stampe). 


furono usati dei vecchi cartoni, come si vede dal conto spese; anche 
questi cartoni sono da attribuire all’Allori. Dell’arazzo « Bacco sulla 
botte » si è mantenuto il bozzetto (fig. 26). La figura del fanciullo 
che beve, in primo piano, nella « Raccolta delle castagne » si ripete 


‘Cfr. gli arazzi della serie di Fetonte, oggi agli Uffizi, disegnati da Miche- 
langelo Cinganelli (Nota spese dell'’8 Dicembre 1617, ASF., Guard., vol. 213, 
c. 506. Inv. degli arazzi 1912, nn. 51-56. H. GoEBEL, op. cit., II, 2, tav. 392, 
inv. 1912, n. 51). Il CONTI, op. cit., pagg. 44, 55 li considerava opera di Ales- 
sandro Allori; questa attribuzione fu in seguito adottata da tutta la letteratura. 
Una serie su cartoni dell’Allori con gli stessi soggetti fu tessuta da Benedetto 
Squilli (Note spese 1 Aprile, 26 Maggio, 30 Maggio 1585, ASF., Guard., vol. 103, 
cc. 106 v., 107 r.). Gli arazzi degli Uffizi mostrano invece sulla cimosa il mono- 


gramma di Guasparri Papini ed anche nelle misure non corrispondono ai dati 
dei documenti del 1585. 


‘° Cat. nn. 32-34. 
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identicamente in due quadri dell’Allori ®. Il contadino che porta un 
mastello nell’ « Offerta del grano » è stato preso dall’Allori dal suo 
affresco della « Cena di Siface » al Poggio a Caiano *. 


Fig. 24. - ALESSANDRO ALLORI - Offerta del grano a Cerere. 
(Firenze, propr. Soprint. Gallerie). 


L’Allori disegnatore dell’Arazzeria Medicea, si mostra, come ab- 
biamo già accennato, un fedele seguace delle vecchie forme. Per i 
soggetti storici usa le soluzioni adottate a Firenze per Ja pittura mo- 


s° « Madonna col Bambino e S. Giovannino », Anversa, R. Museo delle BB. 
Arti; V. H. WEIZSAECKER, Adam Elsheimer, II, Berlino 1952, tav. 10. « Le 
Nozze di Cana », firmato e datato 1600 (stile fiorentino), Firenze, Dep. delle 
Gall., in « Riv. d’Arte », IX, 1916, fig. pag. 10. 

5! Firmato e datato 1582. 
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numentale dell’epoca Vasariana per non dire già da prima, in una 
maniera cioè che poco giova all'effetto decorativo dell’arazzo. Spesso, 
però, l’Allori tratta differentemente le sue scene mitologiche, come 
egli stesso testimonia in una lettera al suo consigliere iconografico 


Fig. 25. - ALESSANDRO ALLORI - Bacco sulla botte. 
(Firenze, propr, Soprint. Gallerie). 


Vincenzo Borghini esprimendo con molta decisione i suoi principi: 
« St cerca poche figure, indi molte con assai paesaggio » ”. In questo 
campo le sue creazioni sono spesso di maggior effetto. Specialmente 
negli arazzi dei Centauri si rivela il suo talento per la rappresenta- 
zione narrativa, nella quale sempre eccelleva la pittura fiorentina. 


52 n "i 
Lettera dal 25 Luglio 1578, V. A. LORENZONI, op. cit., pag. 198. 
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Già dagli inizi dell’Arazzeria Medicea era visibile un oscillare 
fra il disegno michelangiolesco e una tendenza a diminuire il valore 
plastico delle figure, circondandole di innumerevoli e minuti ele- 
menti decorativi alla maniera degli arazzi delle manifatture nordi- 
che. In quest’ultima maniera qualche volta il Bacchiacca, il Salviati 
ed il Bronzino riescono a creare arazzi tra i più preziosi dell’Arazzeria 
Medicea durante i due secoli della sua esistenza. L’Allori è l’ultimo 


Fig. 26. - ALESSANDRO ALLORI - Bacco sulla botte. 
(Firenze, Uffizi, Gabin. Disegni e stampe). 


dei cartonisti che mantiene vivo un certo ricordo dello splendore 
dei primi arazzi fiorentini. La manifattura continua nel Seicento a 
tessere arazzi in gran numero, ma sempre più palese si va facendo 
la mancanza di idee nuove in particolar modo se si fa un confronto 
con la produzione estera. 

Molti arazzi sono dispersi qua e là; il tempo aveva spesso can- 
cellato il ricordo del loro significato. È da auspicare che un giorno 
questi arazzi vengano riuniti nelle sedi per le quali erano stati ideati. 
Solo quando una serie sarà riunita secondo lo svolgersi della storia 
che vi si narra, rivivrà in tutta la sua poesia il grazioso mondo fiabe- 
sco contenuto in quest'arte. 

DETLEF HEIKAMP 
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CEANTPA TOGO 


Avvertenza. — Tutti gli arazzi qui elencati sono di proprietà delle Gallerie 
Fiorentine ad eccezione del n. 28. I numeri d’ inventario e le misure sono stati 
tolti dall’Inventario degli arazzi del 1912 (Ms. Soprintendenza alle Gallerie, Fi- 


Fig. 27. - ALESSANDRO ALLORI 


- La raccolta delle castagne. 
(Prato, Galleria Comunale) 


renze). Gli arazzi di una serie sono elencati secondo lo svolgersi delle storie rap- 


presentate. La sigla S. indica che ;l negativo è del Gabinetto fotografico della 
Soprintendenza alle Gallerie di Firenze. 
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SOGGETTI DI CACCIA PER LA VILLA DI PoGGIO A CAIANO: 


« Caccie agli uccelli acquatici ». 


1. — Caccia all’oca (fig. 1). 

Arazzo di stame, arazziere Benedetto Squilli. Tessuto nel 1578 (doc. 1-4). 

N. d’ inv. 400 (4;70X7,85), foto S. 6IIo. Firenze, Pal. Pitti, magazzino degli 
arazzi. 

Abbozzo per l’arazzo suddetto (fig. 3). 

Matita nera, quadrettata con sanguigna e matita nera, su carta bianca. 
Finora attribuito a Taddeo Zuccari. 

Uffizi 1221 f. (0,224X0,453), foto S. 104604. 


2. — Caccia al cigno. 
Arazzo di stame, arazziere Benedetto Squilli. Tessuto nel 1578 (doc. 1-4). 
Finora ritenuta « Caccia all’oca » da un cartone di Giovanni Stradano. 
N. d’inv. 187 (4,60x6,10), foto S. 6048. Poggio a Caiano, Villa Medicea. 
Bibl. M.e V. VIALE, Arazzi e tappeti antichi, Torino 1952, pag. 84, tav. 72. 


@Gaccle rai tto LD): 


38. — Caccia al toro « con la botte » (fig. 4). 

Arazzo di stame, arazziere Benedetto Squilli. Tessuto nel 1581-82 (doc. 5-9). 

Nel 1588 lo stemma.-di Bianca Cappello, sul fregio superiore, fu sostituito 
dallo stemma mediceo per ordine di Ferdinando I (doc. 8). Il campo dello stemma 
è stato tagliato, quello nuovo presenta ben visibili le traccie della cucitura. 

Inv. delle robe artistiche di Pal. Pitti, 1911 n. 1230 (4,70X5,15): 

Inv. delle robe artistiche di Pal. Pitti, n. 1230 (4,70x515); foto MPI, 
D. 719. Firenze, Pal. Pitti. 

Abbozzo per i fregi della serie di caccie ai tori (fig. 5). 

Penna su matita nera, acquerellato in marrone, quadrettato a matita nera. 
Su carta marroncina. 

Iscrizione autografa a penna di Alessandro Allori: «tutti questi panni 
vanno ad’una altezza che è b.° 7 e cene sono di b.° 9 lunghi et uno di 
b® 11 <b°> » (indicazione per la scala). Iscrizione di mano più tarda: « Di Cec- 
chino Salviati ». Finora attribuito a Francesco Salviati. 

Uffizi 956 E. (0,54X0,276), foto S. 104485. 


4. — Caccia al toro « con giannetti »,abbozzo per un arazzo scomparso (fig. 6). 
Eseguito nel 1581 (doc. 5-9). 
Matita nera, in parte ripassato a penna, su carta bianca. 


Uffizi 738 f. (0,274X0,453), foto S. 104410. 
SOGGETTI MITOLOGICI. 


« Storie di Latona ». 


. — Latona partorisce Apollo e Diana. 

Arazzo di stame, seta e filaticcio;  arazziere Benedetto Squilli. ‘Tessuto 
nel 1579 (doc. 16-19). : 
N. d’inv. 408 (4,40X5,05); foto Alinari 45885. Firenze, Museo Bardim. 
Bibl. A. VENTURI, Storia dell’Arte IX, 6, pagg. 79, II4. 

Abbozzo per i fregi della storia di Latona. 


5 
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Penna su matita nera, acquerellato in marrone, quadrettato a matita nera, 
su carta marroncina. Finora attribuito a Francesco Salviati. 


Uffizi 990 E. (0,435 X0,292). 


6. — I contadini proibiscono @ Latona di bere (fig. 8). 

Arazzo di stame, seta e filaticcio; arazziere Benedetto Squilli. Eseguito nel 
1579 (doc. 16-19). Nella cimosa è tessuto il monogramma B. SQ. L. 

N. d’inv. 399 (4:45X6,15); foto S. 6109. Firenze, Musco Nazionale. 

Bibl. A. VENTURI, Op. cit., pagg. 79, 114. 


« Storie dei Centauri ». 


7. — Centauro con clava che osserva di nascosto la cena dei Lapiti (fig. 9). 
Arazzo di stame. Di questo arazzo e del seguente nel catalogo, non si sono 
trovati documenti. Poichè tali arazzi presentano fregi identici a quelli grandi 
dei Centauri si suppongono tessuti per la stessa serie. Cfr. i dati n. 9 catalogo. 
N. d’inv. 407 (5,10X3,50); foto S. 10145. Firenze, Gall. degli Uffizi. 
Bibl. A. VENTURI, Op. cit., pag. 113 seg. 


8. — Eurito rapisce Ippodamia. 

Arazzo di stame. Sull’approssimativo periodo di tessitura vedi il precedente 
numero del catalogo. 

N. d’inv. 167 (5,05X3,60);foto S. 6036. Firenze, Convento di S. Salvi. 


9. — Peleo libera Ippodamia da Eurito. 

Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Eseguito nel 1590 (doc. 30). 
L’arazzo è la ripetizione di un cartone dell’anno 1580 (doc. 20, 21, 24) con nuovi 
stemmi nei fregi. Cfr. la nota spese per il restauro di alcuni vecchi cartoni dei 
Centauri negli anni 1590-91 (doc. 29 e 32). Destinazione originaria probabilmente 
Pal. Granducale di Pisa (doc. 32). 

N. d’inv. 168 (4,85x6,45); foto S. 10143. Firenze, Gall. degli Uffizi. 

Bibl. A. VENTURI, op. cit., pag. 113 segg. 

Abbozzo per l’arazzo suddetto. 

Penna acquerellata marrone su carta preparata marrone. Sotto a sinistra 
un’iscrizione illeggibile del tempo. Attribuito finora a Giov. Stradano. 

Uffizi 7797 f. (0,240X 0,435). 


10. — Tesco uccide il Centauro Eurito con una brocca da vino (fig. 10). 

Arazzo di stame, arazzieri Benedetto Squilli e Guasparri Papini (doc. 26). 
Tessuto nel 1583 (doc. 26-27). Destinazione originaria probabilmente Pal. Gran- 
ducale di Pisa (doc. 32). 

N. d’inv. 164 (4,95X6,65); foto S. 10144. Firenze, Gall. degli Uffizi. 

Bibl. A. VENTURI, op. cit., pag. 113 seg. 


11. — Il Centauro Amicio uccide Celadonio con un candeliere. 

Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Tessuto nel 1589-90 (doc. 28). 
Ripetizione di un cartone dell’anno 1580, destinazione originaria probabilmente 
Pal. Granducale di Pisa. Cfr. i dati n. 9 catalogo. 

N. d’inv. 166 (4,80Xx6,40); foto S. 10142. Firenze, Gall. degli Uffizi. 

Bibl. A. VENTURI, op. cit., pag. 118 seg. 


12. — Teseo uccide un Centauro con un trespolo. 
Arazzo di stame, arazziere Guarparri Papini. Eseguito nel 1590 (doc. 31). Ri- 
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petizione di un cartone dell’anno 1580, destinazione originaria probabilmente Pal. 
Granducale di Pisa. Cfr. i dati n. g catalogo 


N. d’inv. 165 (6,59X4,95); foto S. ror4r. Firenze, Gall. degli Uffizi. 
Bibl. A. VENTURI, op. cit., pag. 113 seg. 


« Storie di Niobe ». 


13.— Niobe e Manto sulla piazza dove il popolo fa sacrifizio a Latona (fig. 11). 
Arazzo di stame, arazziere Benedetto Squilli. Tessuto nel 1585-86 (doc. 47-49) 


N. d’ inv. 406 (5,25X 5,85); foto S. 6114. Firenze, Prefettura, Pal. Medici 
Riccardi. 


14. — I figli di Niobe che cavalcano nella Palestra (fig. 12). 

Arazzo di stame, arazziere Benedetto Squilli. Eseguito 1585-86 (doc. 42, 45, 
46). Il soggetto era rimasto fino ad ora privo d’interpretazione. 

N. d’ inv. 148 (5,10X 5,55), foto Soprintendenza alle Gallerie di Parma. Par- 
ma, Gall. Nazionale. 

Bibl. A. O. QUINTAVALLE, La R. Galleria di Parma, Roma 1939, pag. 39. 


15. — La morte delle figlie di Niobe. 

Arazzo di stame, arazziere Benedetto Squilli, tessuto nel 1585-86 (doc. 45, 
46, 49). 

N. d’inv. 155 (5;05X 5,75); foto S. 6027. Firenze, Pal. Pitti, magazzino de- 
gli arazzi. 


16. — Fregio verticale di un arazzo della serie di Niobe non conservatosi. 
Arazzo di stame, arazziere Benedetto Squilli. Tessuto nel 1585-86 (doc. 42-49). 
N. d’inv. 299 (4,90x 0,86); foto Alinari 1772. Roma, Pal. Madama. 
Bibl. H. GoEBEL, Wandteppiche, II, 2, Lipsia 1928, tav. 399. 


17. — Fregio verticale di un arazzo della serie di Niobe non conservatosi. 
Arazzo di stame, arazziere Benedetto Squilli. Tessuto nel 1585-86 (doc. 


42-49). 
N. d’inv. 300 (4,72X0,89); Roma, Pal. Madama. 


« Storia di Bacco ». 


18. — Il popolo che rende omaggio a Bacco, abbozzo per un arazzo scomparso 

(fig. 13). Eseguito nel 1586 (doc. 50-53). 

Penna su matita nera, acquerellato in marrone, su carta preparata marrone, 
lumeggiata in bianco. Quadrettato a sanguigna. 

Uffizi 740 f. (0,471x0,366); foto S. 104412. 

Probabile disegno per i fregi della serie di Bacco (fig. 14). 

Eseguito nel 1585-86 (doc. Ho e 53). 

Penna su matita nera, acquerellato in marrone, su carta preparata mar- 
rone. Misure indicate a penna in caratteri del tempo: B.* 7 2/3 (per l'altezza), 
B.* 11 (per larghezza). Fino ad oggi attribuito a Jacopo Ligozzi. 

Uffizi 90 orn. (0,471X0,366); foto S. 104409. 
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TROFEI E SOGGETTI ALLEGORICI PER PALAZZO VECCHIO. 


19. — Trofeo con le cosidette « spoglie di Ercole » (fig. 15). Ì 

Vi sono rappresentati il Leone Nemeo, 1’ Idra ed il Cinghiale Erimanto. 
Nei documenti del 1594-95 si cita un arazzo con questo tema (doc. 56), nel 1599 
si citano trofei su vecchi cartoni senza precisa descrizione (doc. 60) ed anche nel 
1602 si parla di trofei (doc. 62). Cosicchè potrebbe esser stato tessuto nel periodo 
che va dal 1594 al 1602. 

N. d’inv. 98 (4,26x1,89) foto S. 5996. Firenze, Università degli Stud. 

Abbozzo per l’arazzo suddetto (fig. 16). 

Penna su matita nera, acquerellato in marrone, su carta marrone. Finora 
attribuito a Jacopo Ligozzi. 

Uffizi 117 orn. (0,421X0,224); foto S. 104842. 


20. — Trofeo con lo stemma mediceo ed armi. 
Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Nella cimosa è tessuta la 


marca F. NA 

Un arazzo con l’« arme di palle » è citato nel 1594-95. Periodo di tessitura 
fra il 1594 e 1602. Cfr. con i dati del numero precedente. 

N. d’inv. 94 (4:35X1,85); Firenze, Pal. Pitti, magazzino degli arazzi. 


21. — Trofeo con arnesi di fabbrica. 

Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Nella cimosa è tessuta la sigla 
l°.F.G. Un arazzo con questo tema è citato nel 1594-95. Periodo di tessitura fra 
il 1594 e il 1602. Cfr. i dati n. 19 catalogo. 

N. d’inv. 93 (4,I15X1,80); foto S. 5995. Firenze, Pal. Vecchio, Salone dei 
Duecento. 


22. — Trofeo con tamburi bandiere ed armi. 

Arazzo di stame, arazziere Guarparri Papini. Un arazzo di questo tema è 
citato nel 1594-95 (doc. 56). Periodo di tessitura fra il 1594 e il 1602. Cfr. i dati 
n. 19 catalogo. 

N. d’inv. 97 (4,10x1,80); foto S. 5995. Firenze, Pal. Vecchio, Salone dei 
Duecento. 


28. — Trofeo con un corsaletto ed armi, un cartiglio con le iniziali F.M.M. 
Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Nella cimosa è tessuta la 
sigla G.P. Un arazzo con questo tema è citato nel 1594-95 (doc. 56). Periodo 
di tessitura fra il 1594 e il 1602. Cfr. i dati n. 19 catalogo. 
N. d’inv. 95 (4,25X1,85). Firenze, Università degli Studi. 


24. — Trofeo con teste di cavallo, selle e covoni. 

Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Un arazzo con questo tema 
è citato nel 1594-95 (doc. 56). Periodo di tessitura fra il 1594 e il 1602. Cfr. i dati 
n. 19 catalogo. 

N. d’inv. 96 (4,25X1,85); Firenze, Università degli Studi. 


25. — Trofeo con staio, sacchi, covoni e falce. 

Arazzo di stame, arazziere Guarparri Papini. Nella cimosa è tessuta la sigla 
F.F. GP. Periodo di tessitura fra il 1594 e 1602. Cfr. i dati n. 19 catalogo. 

N. d’inv. 92 (4,25X1,85); Firenze, Università degli Studi. 
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26. — Trofeo con staio, sacchi, covoni, brocca e falce. 
Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Nella cimosa è tessuta la sigla 
F. bo F. GP. Periodo di tessitura fra il 1594 e 1602. Cfr. i dati n. 19 catalogo. 


"Ni d'inu. 99 (425X2,25); Firenze, Pal. Pitti, magazzino degli arazzi. 


LA SERIE DELLA « PROVVIDENZA ». 


27. — «La Provvigione dei grani », abbozzo per un arazzo scomparso (fig. 17). 
Eseguito fra il 1595 e 1597 per un arazzo tessuto da Guasparri Papini (doc. 57). 
Penna su matita nera, acquerellato in marrone, su carta preparata mar- 

rone, lumeggiato in bianco. 

Uffizi 739 f. (0,280x0,466); foto S. r044Ir. 
Riprodotto in un'incisione di S. MULINARI, Raccolta di venti disegni di eccel- 

lenti pittori della scuola fiorentina, Firenze 1781. 

Studio per il bracciante chinato nell’atto di sollevare un sacco, sul margine 
destro del precedente disegno. 

Matita nera su carta bianca. 

Londra, Museo Britannico 1886, 6, 9, 33 verso (0,360X0,240). 


28. — « La paga dei soldati » (fig. 18). 

Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Tessuto nel 1599 (doc. 60). Il 
soggetto era rimasto fino ad ora privo d’ interpretazione. 

Nel 1928 di proprietà dell’antiquario P. W. French & Co., New York. Foto 
S. 105122 (dal cliché nel libro del Goebel). 

Bibl. H. GoEBEL, op. cit., II, 1, pag. 390; II, 2, tav. 405. 


ARAZZI CON LO STEMMA MEDICEO. 


29. — Spalliera con l’arma medicea affiancata da « Fiorenza » e « Siena » (fig. 19). 

Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Eseguito nel 1594-95 (doc. 63). 
Nella cimosa è tessuta la marca F. Di E: 

N. d’inv. 160 (3,85 X 5,95), foto S. 6032. Roma, Pal. Madama. 

Abbozzo per l’arazzo suddetto (fig. 20). 

Penna su matita nera, acquerellata in marrone, quadrettata a sanguigna e 
matita nera. Su carta marroncina. Finora attribuito a Jacopo Ligozzi. 

Uffizi 93 orn. (0,224X0,378); foto S. 6032. 


g0. — Sopraporta con gli stemmi riuniti delle Case Medici e Lorena (fig. 21). 
Arazzo di stame, arazziere Guasparri Papini. Tessuto dopo il 1589 (nozze di 
Ferdinando I con Cristina di Lorena). 
N. d’ inv. 209 (2,16X1,98), foto S. 6067. Firenze, Gall. degli Uffizi. 


LA SERIE DELLA PRIMAVERA E DELL’AUTUNNO 5, 


g1. — Scena pastorale (fig. 22). 
Arazzo di stame, seta e filaticcio; arazziere Guasparri Papini. Nella cimosa 


8 Riprendiamo qui la definizione del documento. I dati forniti dal Ripa, 
nella sua Iconologia alla voce riferentesi ai mesi, ci indicano trattarsi invece di 
un’incompleta serie dei mesi. La « Scena pastorale » sarebbe l’Aprile, « L'offerta 
del grano » il mese di Luglio, « Bacco sulla botte » il mese di Settembre, « La 
raccolta delle castagne » l’Ottobre, « La sementa del grano » il Novembre. 
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è tessuta la sigla F. NI F. GP. Tessuto nel 1613 (doc. 64) da un vecchio modello 
di Alessandro Allori. I fregi su disegno nuovo da attribuirsi probabilmente a Mi- 
chelangelo Cinganelli. 

N. d’inv. 190 (4,55X4,05);foto Mus. Naz., Parma. Parma Museo Nazionale. 

Abbozzo per l’arazzo suddetto (fig. 23). 

Penna su matita nera, acquerellato in marrone, su carta marrone, lumeg- 
giato in bianco, quadrettata a sanguigna. 

Uffizi 10307 f. (0,320 x 310); foto S. 105384. 


32. — I villici portano il grano in dono a Cerere (fig. 24). 

Arazzo di stame seta e filaticcio, arazziere Guasparri Papini. Nella cimosa 
è tessuta la marca F. NA GP. Eseguito nel 1619, secondo un vecchio cartone 
(doc. 65) da attribuirsi all’Allori. Su i fregi vedi il numero precedente del 
catalogo. 

N. d’inv. 417 (4,50X4,10); foto S. 105540. Firenze, Prefettura, Pal. Medici 
Riccardi. 


33. — Bacco sulla botte (fig. 25). 

Arazzo di stame, seta e filaticcio; arazziere Guasparri Papini. Tessuto nel 
1619 (doc. 65), cfr. il numero precedente del catalogo. 

N. d’inv. 405 (4,50X4,05); foto S. 105539. Firenze, Prefettura, Pal. Medici 
Riccardi. 

Abbozzo per l’arazzo suddetto (fig. 26). 

Penna su matita nera, acquerellato in marrone, su carta preparata mar- 
rone, lumeggiato in bianco; quadrettato a matita nera. 

Uffizi 10308 f. (0,306 x 0,305); foto S. 104413. 


34. — La raccolta delle castagne (fig. 27). 

Arazzo di stame, seta e filaticcio; arazziere Guasparri Papini. Tessuto nel 
1619 (doc. 65), cfr. i dati n. 32 catalogo. 

N. d’ inv. 41T(460x4,15); foto S. 60117. Prato, Gall. Comunale. 
35. — La semina del grano. 

Arazzo di stame, seta e filaticcio; arazziere Guasparri Papini. Tessuto nel 
1613, cfr. i dati n. g1 catalogo. 

N. d’inv. 191 (4,60X 4,05); foto S. 6056. Prato, Gall. Comunale. 
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D'OGUNRESNZTIEI 


SOGGETTI DI CACCIA PER LA VILLA DI POGGIO A CAIANO 


« Caccie agli uccelli acquatici » 5* (cat. nn. 1-2). 


1) 15. Febbraio, 1578 (stile comune). ASF., Guard., vol. 42, c. 139 r. 

Far debitore arazzerie che si fanno per la Guardaroba del serenissimo gran 
Duca di Toscana di L. ottocientonovantasei per ecreditore Alessandro di Cristofano 
Allori pittore, e sono per la metà di braccia 298 2/3 quadre di cartoni storiate con 
lor fregi atorno del pigliare l’anatre salvatiche et oche et aghironi per fare quatro 
panni d’arazzi a L. tre pertanto a tutte sua spese per servirsene per le stanze del 
Poggio riceuti per Benedetto Squilli arazziere... fior. 128.3.5.- 


2) 11. Ottobre, 1578. ASF., Guard., vol. 72, c. 140 v. 

Far debitore arazzerie... di L. milledugentosessantasette s. IIII piccioli, e cre- 
ditore stami in filo di più sorte: e sono per la metà di libbre trecentonovantasei 
di stame, che pesorno quatro panni di arazzi tutti d’alle CCLV 9/32 quadre, sto- 
riati, lavorati nella nostra bottega, con disegno e cartone fatto per Alessandro 
Allori pittore d’ucellagione... che ci sta in L. 3.4 piccioli tutto messo in lavoro 
et purgato solamente: î qua’ panni si sono consegnati questo dì alla detta Guar- 
daroba per le mani di Benedetto Squilli... [Oi ro IL KE 


9) 11. Ottobre, 1578. ASF., Guard., vol. 72,.c. 140 v. 

Fare debitore le sudette arazzerie di L. tremilanovecentonovantanove s. VIII 
piccioli, e creditore Benedetto di Michele Squilli arazziere: e sono per la mani- 
fattura d’alle CCX 9/32 quadre in quatro panni d’arazzi condotti a tutte sua 
spese di purgatura torciture tinture dello stoffo mesoci et de’ licci, uno dela 
chacc[i]a del’aghirone alto bastoni XXVI 1/2 et largo bastoni XXXVI 3/4 che 
sono alle 60 7/8 quadre, et l’altro della medesima alteza et largo bastoni 48 
7/8, che sono alle 80 15/16, del’ocha salvaticha del modo del pigliarle, et l’altro del 
cignio, largo bastoni 37 1/2 di detta alteza che sono alle 62 r/8 et l’altro del ani- 
tra salvaticha largo bastoni 31, di detta alteza, che è alle 51 11/32, al L. 15.13.4 
lalla... pesorno libbre 396... ii Gps o, I: 


4) Inventario della Villa di Poggio a Caiano, 1637. ASF., Guard., vol. 503, c. 15 v. 
Un paramento di panni d’arazzo in 4 pezzi alto b. 8 che rigirono b. 42 1/3 
di tutta altezza entrovi la caccia dell’airone et altri ucelli, armato di canavaccio 9. 


8 Documenti pubblicati su questa serie da E. MUENTZ, op. cit., pag. 96. 
58 La serie è citata anche negli inventari della villa del 1641 e 1698, v. ASF., 
Guard., vol. 583, c. 21 v. e vol. 1056, c. 34 s: e d. 
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« Caccie ai tori » (cat. nn. 3 € 4). 


5) 26. Agosto, 1581. ASF., Guard., vol. 102, c. 30 destra. 

Alessandro di Cristofano Allori pittore di contro de’ avere... [sc. L. 577 
1/2]... si li fanno buoni per la valuta... di cartoni storiati con loro fregiature 
fattoci a tutte sua spese, che braccia... 192 1/2 di chaccie di tori per quatro panni 
per un paramento... per le stanze del Poggio a Chaiano a L. tre per braccio qua- 
dro, a tutte sua spese riceuti, per Benedetto di Michele Squilli arazziere sino a 
questo dì... 


6) 9. Gennaio, 1582 (stile comune). ASF., Guard., vol. 102, c. 10 destra. 

..L. milletrecentodicianove s. X piccioli, sono per la valuta di libbre 
CCCLVI di stame messo in opera e che son pesati quatro panni d’arazzo di chac- 
cie del toro a L. tre s. V piccioli libbra, consegniati alla Guardaroba del sere- 
niss.imo Gran Ducha questo dì... flor:TIS8RIa3 0: 


7) g. Gennaio 1582 (stile comune). ASF., Guard., vol. 103, C. 103 v. 

Far debitore spese d’arazzeria che si fanno per la Guardaroba del sereniss.mo 
Gran Duca di L. tremilaquatrocentosessantasette s. X piccioli che si fanno buoni 
a Benedetto di Michele Squilli nostro arazziere per la manifattura d’alle CCXXXI 
1/6 quadre d’arazzeria fatteci in quatro panni di chaccie di tori, a tutte sua spese 
di manifatture torciture purgature inzolfature tinture et licci, per L. XV pic- 
cioli lalla... fior. 495 L. 2.10 

libbre 99 - un panno co’ le botte, alto alle 6 3/4 e largo alle 8 1/8 

alle 54 13/16 
libbre 111 - un panno con i giannetti, alto alle 6 5/8 e largo alle X 
alle 66 1/4 

libbre 99 - un panno con i cani, alto alle 6 3/4 et largo alle 8 1/16 
alle 54 5/12 

libbre 97 - un panno con i’ leone, alto alle 6 3/4, largo alle 8 1/4 
alle 55 11/16 


8) 28. Settembre 1588. ASF., Guard., vol. 116, c. 13 v. 

Assi a far... creditore Guasparri di Bartolomeo Papini nostro arazziere... per 
manifattura di quattro arme di palle d’arazzi, di bastoni 3 l’una quadri, in tutto 
bastoni 12... et... per havere appichato dette arme a 4 panni della caccia del toro 
di S.A.S. per chuoprire l’arme di casa Cappello... di commissione di S.A.S.... 


9) Inventario della Villa di Poggio a Caiano, 1637. ASF., Guard., vol. 508, c. T76k 


Un paramento d’arazzo in 4 pezzi alti b. 8, girono b. 38 di tutta altezza 
entrovi caccie del toro, armati di canavaccio *. 


© La serie è citata anche negli inventari della villa del 1641 e 1698, v. 
ASF., Guard., vol. 582, c. 23 v. e vol. 1056, c. 34.5. e d. 


Arazzi su cartoni di A. Allori 143 


SOGGETTI MITOLOGICI 


« Storie di Plutone e Proserpina » ”?. 


10) 18: Novembre 1578. ASF., Guard., vol. 72, c. 141 r. 

Far... creditore Alessandro di Cristofano Allori pittore per la monta di 
b.® CCXXVI 1/4 quadre in quatro cartoni storiati con lor fregiature di storie di 
Plutone e Proserpina, alti b.* 6 1/2 et larghi dua di b.* 12 1/2 l'uno ®, et uno 
b.® 13 1/2° e l’altro b.* 10 1/2 % che riquadrate fanno la detta somma a L. tre 
piccioli braccio quadro, a tutte sua spese, fatti et consegniati a Benedetto Squilli 
arazziere per fare 4 panni per al Poggio a Chaiano... Ore cea 


11) 26. Marzo 1579. ASF., Guard., vol. 72, c. 141 v. 

Far debitore arazerie... di L. tremilanovecentoquindici s. VII piccioli, e 
creditore Benedetto di Michele Squilli arazziere: e sono per la manifattura d’alle 
CCXLVIIII 11/12 quadre d’arazzerie fatteci in quatro panni di storie di Prutone 
et Proserpina, lavorate di nostro stame a tutte sua spese di purgature torciture 
tinture et licci, alti alle cinque 13/16 et larghi uno alle 11 3/4 quando Proserpina 
fa la grilanda, l’altro largo alle 9 1/4 quando Prutone entrò nel centro della 
terra, l’altro alle rt 3/8 quando Prutone rapì Proserpina, et l’altro alle X 5/8 
quando Proserpina colse il pome granato, a L. 15.13.4 piccioli l’alla; i qua’ panni 
st sono consegniati questo dì alla detta Guardaroba... O 50 Ab Aste 


12) 26. Marzo 1579. ASF., Guard., vol. 72, c. 141 v. 
Far debitore arazzerie di L. milledugentosedici piccioli e creditore stami in 


filo sumano a Benedetto di Michele...: e sono per la monta di libbre trecentot- 
tanta di stame, che pesorno i sopradetti quatro panni... che ci sta in L. 3 s. III 
per libbra messo in lavoro... {IOrARLTS RIE: 


13) 6. Febbraio 1588, (stile comune). ASF., Guard., vol. 116, c. gr. 

Assi a far... creditore maestro Benedetto di Michele Squilli nostro arazziere 
per la manifattura d’alle quaitro d’arazzi fatti in otto arme de V’Ill.mo et R.mo 
Cardinal Giesualdo, messe in 4 panni vecchi della storia di Proserpina... et... 
per... mettere dette arme in telaio et commetterle ne’ detti panni, consegniati a 
messer Benedetto Fedini Guardaroba, disse per mandarli a Roma a donare al detto 
Cardinale di commessione del Ser.mo Gran Ducha Ferdinando... 


14) 13. Settembre 1588. ASF., Guard., vol. 116, c. 13 r. 

Assi a far... Creditore Guasparri di Bartolomeo Papini nostro arazziere per 
la manifattura di dua fregi d’arazzi di stame, fattici per VIUl.mo et R.mo Cardi- 
nale Giesualdo, appichati a uno panno della storia di Proserpina, tagliato nel 
mezzo et fattone dua, consegniati a Francesco Rondinelli suo agiente, lunghi l’uno 
alle 5 15/16 larghi tutt’a 2 insieme alle 2 5/16, che in tutto fa alle 18 3/4 quadre... 


sà Documenti pubblicati su questa serie da E. MUuENTZ, op. cit., pag. 96. 
8 « Proserpina fa la grillanda » e « Prutone rapì Proserpina », CILMGAOGE 
8 « Proserpina colse il pomo », cfr. doc. 11. 

60 « Prutone entrò nel centro della terra », cfr. doc. 11. 
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15) 10. Aprile 1590. ASF., Guard., vol. 116 cc. 22 v., 23 1. } 

Assi a far... creditore Alessandro di Cristofano Allori pittore... di cartoni 
per panni d’arazzi a L. 3 braccio quadro a tutte sua spese... et... Gio. Maria 
Butteri, a L. 5 [sc. l’opera] lavorate a rassettar cartoni vecchi, tutto da dì 29 di 
Maggio 1586 addì 15 di Giennaio 1588 [stile fiorentino] consegniati a Benedetto 
Squilli et Guasparri Papini araieri... i 

N. 8 arme del R.mo Cardinal Giesualdo per metter ne’ 4 panni dela storia 
di Proserpina, date al detto Benedetto detto dì, furno br. 6 quadre... br. 6 

...El cartone di 2 fregi per uno panno di Proserpina pel R.mo Cardinal Gie- 
sualdo, lunghi br. 6 2/3 larghi br.* 1 1/6 l’uno, tutto fa b.* 15 1/2 quadre, dato 
al detto Guasparri addì 29 di Lugho... brr 


« Storia di Latona » ®! (cat. nn. 5 e 6). 


16) 30. Aprile 1579. ASF., Guard., vol. 72, c. 142 r. 

Far debitore arazzerie che si fanno per la Guardaroba di S.A.5.* di fior. cen- 
toventotto di moneta L. tre s. V piccioli, e creditore Alessandro di Cristofano Al- 
lori pittore: e sono per la monta di b. dugentonovantanove 3/4 quadre in quatro 
cartoni dela storia del’ Latona, c[i]oè alti b. *7 1/4 et larghi uno br. 13° e uno 
b.8 XI ® et uno di br. X* et uno di b°. 9% con lor fregi, e di tal somma se ne 
sbatte dua fregi per il ritto fatti mancho et allui [a lui] si lì fa buono dua 
Diane ® di b. *4, che tutto si riducie a pagamento dette b°. 299 3/4 a L. 3 pic- 
cioli braccio, fatti a tutte sua spese e consegniati a Benedetto di Michele Squilli 
arazziere per fare IIII panni d’arazzi... {0010128 RI; 


17) 12. Luglio 15/79. ASF., Guard., vol. 72, c. 142 V. 

Far debitore arazzerie... di L. tremilanovecentosette s. XIII d. VIII pic- 
cioli e creditore Benedetto di Michele Squilli... per la sua manifattura d’alle du- 
gentoquarantaquatro 7/30 quadrate d’arazzerie lavoratoci in quatro panni dela 
storia di Latona fatte di nostro stame et a tutte sua spese di torciture purgature 
tinture et licci, alti alle sei et 3/8 et larghi uno, quando partorì il Sole et la 
Luna, alle sette 7/8, l’altro, quando i villani intorbidorno l’aqua che la li chiese 
lor da bere, largo alle nove 7/8, l’altro quando la fa convertire in ranochi i detti 
villani, largo alle dodici et l’altro, quando Latona è schacciata da Giunone, largo 
alle otto 9/16 a L. sedici per l’alla quadra; pesorno tutti libbre trecentoquaran- 
totto: è qua’ panni sì sono consegnati questo dì alla detta Guardaroba... 

fior. 558 L. 1.14.8 
18) 12. Luglio 1579. ASF., Guard., vol. 72 c. 143 r. 

Far... creditore stami în filo di più sorte in mano a Benedetto di Michele 

Squilli... per la monta di libbre venti e oncie V di sete et filaticci, che stanno in 


© Documenti pubblicati su questa serie: C. CONTI, op. cit., pag. 90: E. 
MUENTZ, op. cit., pag. 96; I B. Supino, Op. cit., pagg. 10, 17. 

© « Quando la fa convertire in ranochi i detti villani », cfr. doc. 17. 

© « Quando i villani intorbidorno l’acqua », cfr. doc. 17. 

% « Quando Latona è schacciata da Giunone », cfr. doc. 17. 

° « Quando partorì il Sole et la Luna », cfr. doc. 17. 


°° Significa la dea Diana riprodotta nelle formelle dei fregi, cfr. fig. 8. 
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L. CCXXIII s. VII denari VI piccioli e per libbre trecentoventisette e oncie VIJi 
di stame da mettere in opera di Provenza il quale ci sta in L. tre s. XVIII d. VI 
piccioli, messo tutto in quatro panni... di storie di Latona... fior. 216 L. 3.8- 


19) Inventario della Villa di Poggio a Caiano, 1637. ASF., Guard., vol. 508, 
(Gs figo 
Un paramento di panni d’arazzo alto b. 7 2/3 in 4 pezzi che regirrano b. 40 
1/4 di tutta altezza, armati di tela; della storia de’ ranocchi ®. 


« Storie dei Centauri » (prima serie di arazzi di formato grande). 


20) 27. Ottobre 1580. ASF., Guard., vol. 102, c. 10 sinistra. 

L. milletrecentoventinove s. V. piccioli sono per la valuta di libbre 
CCCVIIII di stame di Provenza messo et che son pesati quatro panni d’arazi dela 
storia de° Centauri, il quale ci sta in L. tre s. V. piccioli e qua’ panni si sono 
consegnati questo dì alla Guardaroba del sereniss.mo Gran Duca...; sumano a 
Benedetto di Michele Squilli... FLONSRIS ORIO 


21) 27. Ottobre 1580. ASF., Guard., vol. 102, c. 10 destra. 

Benedetto di Michele Squilli arazziere di contro de’ avere... L. quatromila- 
novantanove s. VIIII d. III piccioli si li fanno buoni per la manifattura d’alle 
CCLXIII 7/12 quadre d’arazzerie in quatro panni della storia de’ Centauri: 

1.° quando tira un candelliere, alto alle 6 1/8 largo X 3/8%; e uno 
quando e’ tira un trespolo ®?, alto alle 6 5/32 e largo alle X 7/8; et uno quando 
rapì la giovane ® alto 6 1/8 e largo alle XI; et l’altro del Centauro morto, di 
detta altezza e largo alle 10 3/4". Che riquadrati fanno detta somma; lavo- 
rati a sua spese di torciture tinture e licci, a L. 15.13.4 l’alla dare spese d’araz- 
zeria per la Guardaroba... fior. 585 L. 4.9-3- 


22) 27. Luglio 1581. ASF., Guard., vol. 102, c. 10 sinistra. 

L. dumilaottantasei piccioli si fanno buoni a Benedetto di Michele Squilli 
arazziere per la manifattura d’alle CXXXIII 3/20 quadre d’arazzerie in dua panni 
fatti di stame di favole de’ Centauri, per finimento di tal paramento, fatti a 
sua spese di torciture purgature inzolfature tinture et licci, a L. 15.13.4 l’alla 
quadra, consegniati questo dì alla... Guardaroba... fior. 298 L. — 


23) 27. Luglio 1581. ASF., Guard., vol. 102, c. 10 sinistra. 
L. secentoquarantatre s. X piccioli sono per la valuta di libbre CXCVIII 
di stame messo e che pesorno li sopradetti dui panni d’arazzi, a L. 3.5 per libbra... 
fior. gr L. 6.10 


24) 26. Agosto 1581. ASF., Guard., vol. 102, c. 30 destra. 
Alessandro di Cristofano Allori pittore di contro de’ avere... [sc. L. 1039 
1/2 di moneta]... si li fanno buoni per la valuta... di cartoni storiati con loro 


sî Ja serie è citata anche negli inventari della villa 1641 e 1698, v. ASF., 
Guard., vol. 582, c. 19 v. e vol. 1056, c. 34 s. e d. 

6 Ritessuto nel 1589-90, cfr. doc. 38. 

6 Ritessuto nel 1590, cfr. doc. 31. 

to Ritessuto nel 1590, cfr. doc. 30. 

© Ritessuto nel 1588, cfr. doc. 27. 
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fregiature fattoci a tutte sua spese, che braccia 346 1/2 di battaglie di Centauri 
per fare sei panni d’arazzi per un paramento... per le stanze del Poggio a Chaiano 
a L. tre per braccio quadro, a tutta sua spese riceuti, per Benedetto di Michele 
Squilli araziere sino a questo (CHIESE 


25) 7. Giugno 1590. ASF., Guard., vol. 116, c. 25 r. 

Assi a far... creditore Guasparri Papini araziere... per manifattura di b.ni 
12 d’arazzi di stame fatti in 4 arme bianche messe sopra l’arme di palle, a 4 panni 
de’ Cientauri per mandare in Ispagnia... et... per appiccatura di dette a’ panni... 
et... per opere 12 di lavoranti... servite a tagliare la corona sopra dette arme e 
rifarui il ripieno con l’ago... 


« Storie dei centauri » (seconda serie di arazzi di formato grande) ? (cat. nn. 9-12). 


26) 21. Marzo 1588 (stile comune). ASF., Guard., vol. 116, c. 10 r. 

Assi a far debitore Guasparri di Bartolomeo Papini nuovo arazziere eletto... 
per parola del Ser.mo Gran Duca et creditore Benedetto di Michele Squilli suto 
nostro araziere... per l’appiè manifatture et robe consegniatoci questo dì nella 
bottega delli arazi et consegniate al detto Guasparri...: 

...panni principiati in telaio: ...3 de’ Cientauri per S.A.5. 


27) 24. Novembre 1588. ASF., Guard., vol. 116, c. 14 v. 

Assi a far... creditore Guasparri di Bartolomeo Papini araziere... per la ma- 
nifattura d’alle dugientoventiquattro 5/8 quadre di panni d’arazzi di stame in 
tre panni della storia de’ Cientauri fatti per S.A.S., levati di telaio da dì primo 
di 7.bre 1588 addì 21 di 8.bre 1588, con l’appiè misure et storie..., et prima: 

Il panno 2.° della storia, quando Teseo amaza Eurito cientauro col vaso del 
vino, lungho alle ro 1/2, largho alle 7 1/8, in tutto fa alle 74 13/ 16 quadre... 

alle 74 13/16 

Il panno 5.°, quando Reto Cientauro abrucia il capo a Carasso cor un tron- 

chone di legnio che arde, lungho alle 10 7/16, largho alle 7 1/8, in tutto... 
alle 74 3/8 

Il 6.° panno, quando fu morto Cillaro Cientauro et pianto da Silonome sua 
moglie ®, lungho alle 10 1/2 largho alle 7 3/16, in tutto... alle 75 ‘7/16 

somma in tutto panni n. 3... alle 224 5/8 quadre... 


28) 7. Febbraio 1590 (stile commune). ASF., Guard., vol. 116, c. 22 r. 

Assi a far debitore spese per far panni d’arazzi et creditore Guasparri di 
Bartolomeo Papini... levati da telaio da dì 19 di X.bre 1589 a questo dì, tutto per 
S.A.S., con l’appiè misure cioè: 

Uno panno de’ Cientauri, dov'è uno Cientauro che amaza Calidonte cor 
un cancelliere "*, lungo alle ro 3/16, alto alle 7, tutta fa... alle 71 b.nî 5. 


29) 10. Aprile 1590. ASF., Guard., vol. 116, c. 22 v., 23 r. 
Assi a far... creditore Alessandro di Cristofano Allori pittore... di cartoni 


" Documenti pubblicati su questa serie: C. CONTI, OPEC ISTE 
MUENTZ, op. cit., pag. 69, nota 2. 

# Seconda stesura di un arazzo dell’anno 1580, cfr. doc. 

* Seconda stesura di un arazzo dell’anno 1580, cfr. doc. 


tie] 
di 


do 
di 
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per panni d’arazzi a L. 3... braccio quadro a tutte sua spese et... per opere... di 
Gio. Maria Butteri a L. 5 l'una lavorate a rassettar cartoni vecchi, tutto da dì 
29 di Maggio 1586 addì 15 di Giennaio 1588 [stile fiorentino], consegniati a Be- 
nedetto Squilli et Guasparri Papini arazieri... 

Br. 39 quadre di fregi, fatti di nuovo pe’ cartoni de’ Cientauri, che si son 
rifatti e panni 2 volte su cartoni medesimi, dati al detto [sc. Benedetto Squilli] 
addì 20 di Luglio 1587... br. 39. 

Br. 5 quadre di cartoni accresciuti a 2 mute di fregi vecchi de la detta sto- 
ria, dove si fecie l’arme di S.A.S. col cappello da cardinale... br. 5. 

Per accrescimento de’ 3 cartoni de’ Cientauri che si crebbono uno braccio per 
altezza, et b®. 9 1/2 larghi l’uno, tutto... OT SAT 12 


30) 22. Agosto 1590. ASF., Guard., vol. 116, c. 96 r. 

Assi a far... creditore Guasparri di Bartolomeo Papini arazziere... per ma- 
nifattura... di panni d’arazzo di stame fatti sino a questo dì per S.A.S.... Et le 
misure di tal lavori sono appresso cioè:... 

Uno panno de’ Cientauri fiurato quando Teseo ritòe [ritoglie] la sua moglie 
a Eurito Cientauro, largo alle 10 3/8, alto alle 7, fa... alle 72 b.ni r0. 


g1) 9g. Dicembre 1590. ASF., Guard., vol. 116, c. 27 r. 

Assi a far... creditore Guasparri di Bartolomeo Papini arazziere per l’appiè 
manifatture di panni d’arazzi di stame fatti sino a questo dì...: 

Uno panno de’ Cientauri dov'è fiurato Peleo che amaza un Cientauro cor uno 
trespolo ®, largo alle 10 1/4, alto alle 7 1/4, fa... alle 74 b.ni 5. 


32) 31. Ottobre 1591. ASF., Guard.,.vol. 116, c. 30 v.-31 r. 

Assi a far... creditore Alessandro di Cristofano Allori pittore... per valuta 
dell’infrascritti cartoni e acconciature tutto fatto per servizio di detti arazi da 
di 12 d’Agosto 1589 adì 22 d’ Agosto 1591... tutto consegniato a Guasparri Papini...: 

Per accrescimento fatto a uno cartone vecchio de’ Cientauri br. 19... 


OS AE, 
Per haver restaurato e cartoni vecchi de’ Cientauri per rifare un’altra muta 
di panni per Pisa in tutto giornate 9... fior 6 L. 3. 


« Storie dei Centauri » (arazzi di formato minore) ”° 


33), 31. Ottobre 1591. ASF., vol. 116, ce. 30 v., 91 I° 

Assi a far... creditore Alessandro di Cristofano Allori pittore... per valuta 
dell’infrascritti cartoni... tutto fatto per servizio di detti arazi da dì 12 d’ Agosto 
1589 addì 22 d’Agosto 1591... tutto consegniato a Guasparri Papini... 

Per uno cartone nuovo de’ Cientauri dov'è fiurato uno che lancia uno tre- 
spolo I... bri guadrers fior. 9 L.— 


34) 16. Dicembre 1591. ASF. Guard., vol. 116, c. 32 r. 
Assi a far... creditore maestro Guasparri Papini arazziere... per manifattura... 


7 Seconda stesura di un arazzo dell’anno 1580, cfr. doc. 21. 
7 Documenti su questa serie pubblicati da E. MUENTZ, op. cit., pag. 69, 


nota 2. 
Ud ie ee, ga 
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di panni d’arazzo di stame fattici sino questo dì nell’appiè lavori per servizio di 


SLA SI 
Uno panno de’ Cientauri dov'è fiurato Teseo che amaza Eurito Cientauro col 


vaso del vino, lungo alle 6 1/16, alto alle 6 1/4... alle 37 b.ni 14. 
Uno panno de’ Cientauri dov'è fiurato Teseo che ritòe [ritoglie] la moglie a 
Eurito Cientauro, lungo alle 6 5/16, alto alle 6 1/8... alle 38 b.nî 10 1/2. 


g5. 26. Maggio 1592. ASF., Guard., vol. 116. c. 35 V. 

Assi a far... creditore maestro Guasparri Papini araziere... per manifattura 
d’alle 53 3/8 quadre d’arazzi di stame fattici in u’ panno de’ Cientauri per S.A.S., 
fiuratovi drento Eurito Cientauro che tira un candelliere a Teseo, lungo alle 8 3/8. 
alto alle 6 3/8... 


34) 20. Febbraio 1953 (stile comune). ASF., Guard., vol. 116, cc. 41 r., 41 v. 

Assi a far creditore maestro Guasparri di. Bartolomeo Papini araziere... per 
fattura... d’arazzi di stame fattici sino a questo dì per servizio di S.A.S..... quali 
lavori sono dell’appiè storie et misure...: 

Uno panno de’ Cientauri, che fa 2 fregi tramezzati da uno spiraglio d’aria, 


alto alle 6 3/16, largo alle 2 5/8, fa quadre... alle 16 b.ni 4. 
Uno panno di detta storia fiuratovi una Idola di marmo, alto alle 6 3/16, 
largo alle 3 1/4, fa... alle 20 b.ni 1 3/4. 
Uno panno di detta storia fiuratovi una testa di ciervio; alto alle 6 3/16, largo 
UER587 LOSAATE alle 21 b.ni 4. 
Uno panno di detta storia fiuratovi uno Cientauro che si ripara, alto alle 
6 3/16, largo alle 3 3/8, fa... alle 20 b.ni 14. 
Uno panno di detta storia fiuratovi uno cor uno trespolo, alto alle 6 1/8 largo 
alle 3 5/16 fa... alle 20 b.ni 4 1/2. 
Uno panno che fa 2 fregi tramezati da uno spiraglio d’aria, alto alle 6 1/8 
largo alle 2 5/8, fa... alle 16 b.ni 1 1/4 
Uno panno simile e di simil misura... alle 16 b.nì 1 xr/4. 
Uno fregio alto alle 4, largo alle 1 3/16... alle 4 b.ni dex 


37) 30. Settembre 1954. ASF., Guard., vol. 116, cc. 44 V., - 45 r. 

Assi a far... creditore maestro Guasparri di Bartolomeo Papini arazziere... 
per manifattura... d’arazzi di stame... fattici per S.A.S., levati di telaio da dì 3 
di Giugno 1593 addì rr di Gennaio 1593 [stile fiorentino] che si consegniorno alla 
sua Guardaroba... Et detti lavori sono dell’appiè storie et misure...: 

Un panno de’ Cientauri per sopraporto, lungo b.ni 13 1/4, largo b.ni 9 34 fa 


alle 8. I. 

Un panno simile lungo b.ni 13 1/2, largo b.ni ro... alle 8. 7. 

Un panno de’ Cientauri fiuratovi uno cor una piccha che va contro a un 
Cientauro, alto b.ni 24 1/2, largo b.ni 17 fa... alle 26 1/2. 


38) 15. Novembre 1594. ASF., Guard., vol. 116, c. 46 r. e v. 

Assi a far... creditore maestro Guasparri di Bartolomeo Papini arazziere... 
per la manifattura... di panni d’arazzo di stame... levati di telaio da dì r2 di 
Giennaio 1593 [stile fiorentino] addì 2r di Ottobre I594, serviti per S.A.S.... et 
detti panni sono delle infrascritte misure e storie...: 

Uno sopraporto d’arazzo di stame per la storia de’ Cientauri, con arme di 
lor Altezze, lungo alle 3 b.ni 1 1/4, alto alle 2 b.nì 1 1/2 fa.... alle TONO 13 Sz 

Uno sopraporta, simile di misura, con arme di palle.... alle 7 b.ni 13 3/4. 
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« Storia di Paride » ® 


39) 30. Marzo 1583. ASF., Guard. vol. 108, c. 104 r. 

Far debitore spese d’arazzerie che si fanno per la Guardaroba di S.A.SS.a di 
L. ottocentoquarantatre piccioli, e creditore Alessandro Allori pittore per la monta 
di braccia dugentottantuno quadre di cartoni, consegnati a Benedetto Squilli araz- 
ziere in quatro cartoni con lor fregiature della storia di Paris... a L. 3 per brac- 
cio quadro... TOR 0 IL 5 


40) 4. Giugno 1583. ASF., Guard., vol. 103, Cc. 104 Vv. 

Far debitore spese d’arazzerie... di L. millesecentocinquantuna piccioli, e cre- 
ditore stami di più sorte in mano a Benedetto di Michele Squilli arazziere: e sono 
per la valuta di libbre cinquecentotto di stame a L. tre s. V piccioli messo în 
opera, e che son pesati quatro panni storiati di Paris, consegnati questo dì alla 
detta Guardaroba, in alle CCCXXV quadre... vor 25 IL 


41) 4. Giugno 1583. ASF., Guard., vol. 103, c. 104 v. 

Far debitore detto spese di L. quattromilaottocentosettantacinque piccioli e 
creditore Benedetto di Michele Squilli arazziere per la manifattura d’alle CCCXXV 
quadre d’arazzerie fatteci in quatro panni per un paramento della poesia di 
Paris, a tutte sua spese di manifatture torciture inzolfature tinture et licci, a 
L. XV piccioli lalla, consegnati questo dì alla detta Guardaroba... fior. 667 L. 6. 

Un panno del convito degli dei, alto alle 7 5/8, largo alle 10 5/8, pesa 


libbre 128 sono quadre... libbre 128... alle 81. 
Un panno quando le tre dee si spogliano, della medesima misura... 
libbre 125... alle 81. 
Un panno quando dà il pome a Venere, della medesima misura 
lubbre 127... alle 81. 
Un panno quando Venere andò trionfante in c[i]elo, alto alle 7 5/8 e largo 
alle X 3/4... libbre 128... alle 82. 
[in tutto] libbre 508 alle 325. 


« Storia di Niobe » °° (cat. nn. 13-17) 


42) 30. Aprile 1585. ASF., Guard., vol. 102, c. 3/7 destra. 

Far... creditore Alexandro di Cristofano Allori pittore di fior. cinquantanove 
di moneta L. quatro, sono per braccia trentanove di cartoni fattici per dua panni 
di S.A.S.ma della Storia di Niobe con loro fregi. El primo quando Niobe viene... ®, 


# Documenti su questa serie pubblicati: C. ConTI, op. cit., pag. 90; I. B. 
SUPINO, Op. cit., pag. 19. 

7 Documenti su questa serie pubblicati: C. ConTI, op. cit. pag. 56; E. 
MUENTZ, op. cit., pag. 69, nota 2. 

Nel 1594 fu tessuta una serie di Niobe da inviarsi in dono a Gio. Andrea 
Ullio ad Alicante (ASF., Guard. vol. 116, c. 47 v., conto spese del 24. Novembre). 
la serie comprendeva i seguenti soggetti: 

« Le figliuole ammazzate dala saetta » (alle 5 b.ni 1 3/4 X alle 9g b.ni 3). 

« Dette che fanno l’orazione » (alle 5 b.ni 1 1/2 X alle 10 b.ni 1/2). 

« Niobe che maneggia cavalli » (alle 5 b.ni 1 1/2 X alle 9g b.ni 3 1/4). 

80 Questa lacuna si trova nel testo originale. La notizia si riferisce ai docu- 
menti 43 € 44. 
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el secondo quando fanno e gli]uochi de’ cavalli ®!, con loro fregi... tutti per L. tre 
braccio... fior. 59 L. 4. 


43) 29. Maggio 1585. ASF., Guard., vol. 102 c. 65 destra. 

Fior. cinquantadua di moneta L. quatro piccioli si fanno buoni a stami in 
mano a Benedetto di Michele Squilli per valuta di libbre novantadua di stame 
messo în uno panno della storia di Niobe... fior. 52 L. 4. 


44) g0. Maggio 1585. ASF., Guard., vol. 103, c. 106 v. 

Fior. centotrenta di moneta L. — . s. undici piccioli tanti fanno buoni 0 
panni d’arazi si fanno per S.A.S.ma per la manifattura di alle sessantadua ba- 
stoni dodici 3/4 quadre d’arazzi a L. quattordici s. dieci piccioli l’alla fatteci 
in uno panno della storia di Niobe consegnato alla Guardaroba sotto dì 29 detto... 

fior. 130 L. —. s. II. 


45) 18. Aprile 1586. ASF., Guard. vol. 116 c. 2 v. 

Assi a far... creditore maestro Benedetto di Michele Squilli nostro arazziere 
di L. dumilaottocientoventidua s. 1 d. 3 piccioli che tanti si li fanno buoni per la 
manifattura d’alle... 194 5/8 di panni d’arazzi fattici a tutte sua spese di mani- 
fattura torcitura purghatura inzolfatura tintura et licci, a L. quattordici s. X 
piccioli l’alla quadra, che L. dieci dati a lavoranti per manifattura et L. 4. 10 
per l’altre spese sudette, fattici in tre panni d’arazzi della storia di Niobe..., le- 
vati di telaio da dì 2 di Luglio 1585 addì 18 di Giennaio 1585 [stile fiorentino]; 


in'tutto.... OO iii SL 
Uno quando i cavalli saltono, largho alle 8 rr/16 alto alle 7 3/8, in tutto 
alle quadre 64 1/16; pesa libbre 100 1/2... alle 64 1/16 
Uno dove sono le donne morte ®, largho alle 8 15/16 alto alle 7 1/1 in 
tutto alle 64 12/16 quadre, pesò libbre 104... alle 64 12/16 
Uno dove sono li huomini morti, largho alle 9 alto alle 7 5/16, in tutto 
alle 65 13/16, pesò libbre 97 1/2 alle 65 13/16 
somma in tutto libbre 302 alle 194 5/8. 


46) 18. Aprile 1586. ASF., Guard., vol. 116 c. 2 v. 

Assi a far... creditore stami in filo in mano a maestro Benedetto di Michele 
Squilli nostro arazziere di L. milledugientotto piccioli, sono per la valuta di libbre 
trecientodua di stame messo in opera ne’ sudetti tre panni, valutato a buon conto 
L. quattro piccioli libbra... libbre 302... {LOTRI72 RE]: 


47) go. Maggio 1586. ASF., Guard., vol. 116, c. 3 v. 

Assi a far... creditore maestro Benedetto di Michele Squilli nostro arazziere 
di L. novecientosettantacinque s. 2 d.6 piccioli, che tanti si li fanno buoni per 
la manifattura d’alle... 67 1/4, di panni d’arazzi fattici a tutte sua spese... in un 
panno della storia di Niobe quando il popolo si raghuna sulla piazza per far sa- 
crifizio a Apollo et Diana dov'è un che suona la lira; levato di telaio sotto dì 
8 stante, qual è alto alle 7 3/8 largho alle 9 1/8, che quadrate fa le dette alle 
67 1/4... LO ei E 


8 Cfr. doc. 45 « quando i cavalli saltono ». 
2 Cfr. doc. 49. 
8 Cfr. doc. 49. 


* Cfr. doc. 49 « quella profetessa... prediscie la morte de’ figliuoli ». 
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48) 20. Maggio 1586. ASF., Guard., vol. 116, c. 3. v. 
Assi a far... creditore stami in filo in mano a Benedetto Squilli nostro araz- 
ziere di L. quattrocientododici piccioli, sono per valuta di libbre cientotre di 


stame messo în opera et che pesò il sopradetto panno, valutato a buon conto 
L. quattro piccioli libbra... fior. 58 L. 6. 


49) 3. Settembre 1586. ASF. Guard., vol. 116, c. 5 r. 

Assi a far... creditore Alessandro di Cristofano Allori pittore... per la valuta 
di cartoni pe’ panni d’arazzi avuti da lui da dì 4 d’Aghosto 1585 addì 26 di 
G[i]ugnio 1586 consegniati a maestro Benedetto di Michele Squilli nostro araz- 
ziere per farne li appresso panni d’arazzi... a L. tre piccioli il braccio quadro, a 
tutte sua spese... 

b.* 42 1/2 per uno cartone della storia di Niobe, quando Apollo à saetati 
et morti e sua figliuoli con sua fregiature. 

b.* 42 per uno cartone di detta storia, quando son morte le figliuole. 

b.® 42 per uno cartone di detta storia, quando quella profetessa cantando in 
bancho prediscie la morte de’ figliuoli... 


« Storia di Bacco » # (cat. nn. 19) 


50) 3. Settembre 1586. ASF., Guard., vol. 116, c. 5 r. 

Assi a far... creditore Alessandro di Cristofano Allori pittore... per... cartoni 
pe’ panni d’arazzi avuti da lui da dì 4 d’Aghosto 1585 addì 26 di G[i]ugnio 1586 
consegniati a maestro Benedetto di Michele Squilli nostro arazziere per farne li 
appresso panni d’arazzi... a L. tre piccioli il braccio quadro, a tutte sua spese... 

b.* 85 1/4 per uno cartone d’un panno della storia di Baccho quando è sul 
carro, con sua fregi, qual si fa per S.A.S. 

b.* 45 1/2 per uno cartone di detta storia quando Baccho è con l’asino. 


51) 1. Aprile 1587. ASF., Guard., vol. 116 c. 6 r. e v. 

Assi a far... creditore maestro Benedetto di Michele Squilli nostro arazziere 
di... L. 4080.16.10, che tanti si li fanno buoni per la manifattura d’alle... 281 
7/16 di panni d’arazzo fattici a tutte sua spese... in quattro panni d’arazzo della 
storia di Baccho, per S.A.S., levati di telaio da dì 12 di G[i]ugnio 1586 addì 28 
di Giennaio 1586 [stile fiorentino]. Et sono con l’appresso invenzione et misure, et 
prima...: 

Uno quando Baccho siede sulla botte e sul carro tirato da 4 tigri et inanzi 
al detto carro è la Fortezza in abito di mastio qual’è lungho alle 10, largho alle 
6 3/4, che tutto è alle 67 1/2 quadre, et pesa... libbre 110... alle 67 1/2. 

Uno quando Sileno è sopra l’asino con le Ninfe et altri Bacchanti, lungo 
alle 9 15/16, largho alle 6 7/8, che in tutto è alle 68 5/16 quadre et pesa... lib- 
bre 108... alle 68 5/16. 

Uno quando la madre di Penteo et le sorelle et la zia, infuriate perchè non 
voleva sacrifichare a Baccho, lo stranano et lo tagliono in pezzi tutte infuriate, et 
briache vanno correndo al tempio co’? pezzi di detto in mano, lungho alle ro 5/16, 
largho alle 6 7/8 che in tutto è alle 70 7/8 quadre et pesa... libbre 110... alle 70 7/8 

Uno quando il popolo tutto li rende honore et il sacierdote l’incensa con 


8 Documenti su questa serie pubblicati: C. ConTI, op. cit., pag. 56; E. 
MUENTZ, op. cit., pag. 69, nota 2. 
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altri segni di venerazione di più regholati popoli, lungho alle 10 7/8 largho 

alle 6 7/8, in tutto alle 74 3/4 quadre, pesa... libre 115... alle 74 3/4 

somma in tutto panni n.° 4, pesono libbre 443... alle 821 7/16... 
f0NN2820IR03T0ZT0! 


52) 1. Aprile 1587. ASF., Guard., vol. 116, c. 6. v. 

Assi a far... creditore stami in filo in mano a Benedetto Squilli nostro 
arazziere di L. millesettecientosettantadue piccioli sono per la valuta di libbre 
quattrocientoquarantatre di stame messo in opera ne’ sudetti quattro panni... 
valutato a buon conto L. quatro piccioli la libbra, monta... libbre 443... 

fiori25 31: 


53) 6. Maggio 1587. ASF., Guard. vol. 116, c. 7 r. 

Assi a far... creditore Alessandro di Cristofano Allori pittore di L. trecien- 
totrentuna s. Io piccioli: sono per la valuta di b.a 105 1/2 quadre di cartoni 
per panni d’arazzi avuti da lui da dì 16 d’Aghosto 1586 addì 7 di 8.bre 1586 
consegniati a Benedetto Squilli nostro arazziere, serviti per 2 panni della storia 
di Baccho... che uno quando la madre di Penteo fecie tagliare in pezzi il figluolo 

. e l’altro quando Baccho è adorato nel tempio e fattoli sacrifizio; lunghi l’uno 
b.° 9 2/3 larghi b.° 5 1]3, che fanno tutt’ a 2 b.° 203 quadre, e braccia 2 1/2 di 
fregi accresciuti a detti cartoni, che tutto fa dette b.° 105 1/2: a L. 3 piccioli 
il braccio quadro, d’achordo, a tutte sua spese, montano L. 316 s. 10 piccioli; et 
L. 15 sono per opere 3 di Gio. Maria Butteri, a L. 5 l’una lavorate a rassettare 
e fregi di detti cartoni e mutare le imprese, che detti fregi ànno servito a 4 panni, 
però è ochorso rassettarli: che tutto fa dette L. 331.10... for 4TRIESEZETO? 


54) Inventario della Villa di Poggio a Caiano, 1637. ASF., Guard. vol. 508, c. 16 r. 
Un paramento d’arazzo in 4 pezzi alti b. 8 che righirono b. 45 1/2 di tutta 
altezza della storia di Bacco, armati di canavaccio *8. 


TROFEI E SOGGETTI ALLEGORICI PER PALAZZO VECCHIO 


« Trofei » (cat. nn. 19-26) 


55) 15. Novembre 1594. ASF., Guard., vol. 116, c. 46 r. 

Assi a far... creditore maestro Guasparri di Bartolomeo Papini. arazziere 
per la manifattura... di panni d’arazzo di stame..., levati di telaio da dì 12 di 
Giennaio 1593 [stile fiorentino] addì 2r di Ottobre 1594, serviti per S.A.S., ...e 
detti panni sono delle infrascritte misure e storie...: 

Uno panno delle spoglie d’Erchole fiuratovi più spoglie, alto alle 5 b.ni 
3 3/4; largho alle 2 b.ni 3 1/4, fa... alle 16 b.ni 11. 

Uno panno di detta storia fiuratovi un’Idria, alto alle 5 b.ni 3 1/2 largo 
alle 2 b.ni 2 3/4 fa alle 15 b.nì 3/4. 

Uno panno di detta storia fiuratovi arme tamburi lanterne et altro, alto 
alle 5 b.ni 3 1/2, largo alle 2 b.ni 3... alle 16 b.nì 2 1/2. 


°° La serie è citata anche negli inventari della villa del 1641 e 1698, v. ASF., 
Guard., vol. 582, c. 22 v. e vol. 1056, c. 34 s. e d. 


cossa 
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56) g. Novembre 1595. ASF., Guard., vol. 116, cc. 54 r., 54 v. 

Far... creditore maestro Guasparri di Bartolomeo Papini arazziere... per 
manifattura... d’arazzi di stame fattici per S.A.S.... delle appiè storie et misure, 
levati di telaio da dì 3 di X.bre 1594 addì 31 di 8.bre 1595... 

Un panno delle spoglie d’Erchole fiuratovi una targha con arme di palle, 
serve per la sala grande dipinta di Palazzo, lungo alle 2 bastoni 3 1/2, alto alle 6, 


fa quadre... alle, o.natta. 
Un panno simile fiuratovi arnesi da fabbriche et altro, lungo alle 2 b.ni 
Sai; galtotalleN6, fa... UM i po a 


Un panno delle spoglie d’Erchole fiuratovi un tamburo, bandiere et altri 
strumenti da guerra, lungo alle 2 b.ni 3 1/2, alto alle 6 b.ni 1/2 alle 17 b.ni 9 3/4. 
Un panno simile fiuratovi un corsaletto cor un trofeo attorno et altro, lungo 


alle 2 b.ni 3 3/4; alto alle 6 b.ni -1/2, fa.... alle 178. 
Un panno delle spoglie d’ Ercole fiuratovi teste di cavallo, selle et altro, 
lungo alle 2 b.nî 3 1/4 alto alle 6, fa... alle 16 b.ni 14 


La serie della « Provvidenza » (cat. nn. 27 e 28) e trofei (cat. nn. 17-26) ®” 


57) 30. Maggio 1597. ASF., Guard., vol. 116, cc. 61 v. - 62 r. 

Far... creditore maestro Guasparri Papini arazziere... per manifattura... 
d’arazzi di stame fattici per S.A.S., levati di telaio da dì ro di g.bre 1595 addì 
16 di Maggio 1597; e detti... lavori si son consegniati alla Guardaroba di S.A.S. 
sotto di 3 stante... 

I panno fiuratovi la Providenza con la provvisione de’ grani per la sala 
grande dipinta del Palazzo, lungo alle 10 b.ni 2- alto alle 6 b.ni I, fa... 

alle 65 b.ni ro. 
58) 23. Maggio 1598. ASF., Guard., vol. 2138, c. 2 sinistra. 

Inventario di maxeritie e robe consegniate nell’ Arazzeria di S. A. Ser.ma da 
messer Girolamo Seriacopi Provveditore delle Fortezze per S.A.S. et di detta 
Arazzeria al S. Cav.re Vincentio Giugni Guardaroba Generale di S.A.S. d’ordine 
della prefata Altezza Ser.ma.... 

N.° 2 panni d’arazzo di stame non forniti, che uno sul 2.° telaio fiuratovi la 
Fortezza di Calastracci ® lungho b.ni 12 1/2 di fatto et alto b.ni 24 1/2, che in 
tutto il ripieno sono alle 19 b.ni 2 1/4.... 

Io Guasparri Papini ò riceuto in consegna tute le sopradette robe... 

[autografo]. 

59) 18. Novembre 1598. ASF., Guard., vol. 213, c. 14 destra. 

Spese di più sorte in far panni d’arazzo di stame... datone debito al ser.mo 
Gran Duca nostro Sig.re... 

In 2 ...panni figuratovi la Vigilanza della Fortezza di Calastracci et dell’In- 
bascierie... consegniati questo dì alla Guardaroba di S.A.S.... 


60) 24. Aprile 1599. ASF., Guard., vol. 220, c. 3 v. 

...dua panni d’arazzo di stame della Vigilanza, uno delle galere armate et 
uno della Pagha de’ soldati et dua fregi simili di trofei valutati tutti a buon 
conto che alle 118 b.ni 3 1/3 li 2 panni et alle 2r b.ni 13 1/3... lì 2 fregi che 
si è tolto cartoni vecchi ...et consegniati questo dì alla Guardaroba di S.A.S. 


® Documenti su questa serie furono pubblicati da C. ConTI, op. cit., pag. 61. 
#8 Non mi è stato possibile individuare a quale località si facesse riferimento. 
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« Fonderia dei cannoni » e « Fucina dei corsaletti ». 


61) 16. Aprile 1598. ASF., Guard., vol. 116, c. 64 r. 

Far ...creditore maestro Guasparri Papini arazziere ...per la manifattura 
...d’arazzi di stame, che parte con filaticcio, fatti per S.A.S. e questo dì sr son 
consegniati alla sua Guardaroba, et sono dell’appiè storie et misure...: 

Un panno... per la sala grande dipinta fiuratovi il modo di fare l’artiglie- 


ria, alto b.ni 24 1/2, largo b.ni 41 1/2, în tutto... alle 63 b.ni 8 3/4. 
Un panno simile per detta sala fiuratovi il modo di fare corsaletti, alto 
b.ni 25 1/4, largo b.ni 32 1/4... alle 50 b.ni 14 1/4. 


« L’Agricoltura » e trofei (cat. nn. 19-26) 


62) 2. Gennaio 1602 (stile comune). ASF., Guard., 220, Cc. 12 V. 

...creditore spese in fare... uno panno grande di tutto stame per il salone; 
fiiurato l’Agricultura, fu alle 49 b.ni 8 e pesò libbre 82; e n.° dua pannetti pure 
di stame per detto salone figuratovi a spoglie di trofei di alle 24 b.ni 4, furno 
in tutto alle 48 b.ni 8 e pesorno libbre 86 oncie 8. 


ARAZZI CON STEMMA MEDICEO 


Spalliera con l’arma medicea affiancata da ’’ Fiorenza ’’ e ’’ Siena ”’ (cat. n. 29) 


63) g. Novembre 1595. ASF., Guard., vol. 116, c. 54 r, 54 V. 

Far ...creditore maestro Guasparri di Bartolomeo Papini arazziere... per ma- 
nifattura... d’arazzi di stame fattici per S.A.S.... delle appiè storie et misure, 
levati di telaio da dì 3 di X.bre 1594 addì 31 di 8.bre 1595...: 

Un panno fiuratovi Firenze et Siena che reghono un’arme di S.A.S., lungo 
alle 9 b.ni 1 1/4 alto alle 5 b.ni 2, fa alle 51 b.ni 3 1/2. 


« LA SERIE DELLA PRIMAVERA E DELL’AUTUNNO » 


(cat. nn. 31-35, seconda stesura di una serie disegnata dall’Allori *) 


64) 9g. Ottobre 1613. ASF., Guard., vol. 213, c. 37 r. 
Ricordo come questo medesimo giorno si è consegnato misurato alla Guar- 


daroba de’ ser.mi Padroni li appresso panni d’arazzo... fatti dalla nostra Araz- 
zeria di S. Marco...: 


® Forse alcune notizie che si trovano nei libri dei conti degli anni 1604 e 
1605 si possono attribuire alla prima stesura di questa serie. 

g0. Giugno 1604. ASF., Guard., vol. 213, c. 17 d. 

Questo dì si è misurato e consegnato alla Guardaroba... un panno d’arazzo 
del autunno, largo b.ni 25 1/4, alto b.ni 25 3/4: e di nostra misura br. EG 
largo br. 7 2/3. Un panno d’arazzo della vendemmia [sc. alto] b.ni 25 ray, [ISS 
largo] b.nî 25 3/2 e di nostra misura br. 7 2/3 e largo 7 2/3. 

25. Aprile 1605. ASF., Guard., vol. 220, c. 16 r. 

... creditore Guasparri Papini... per la fattura... di ... alle 160 b.ni 2 I/4' 
în quattro pezzi di panni d’arazzo di stame e filaticcio, fiiguratovi l’autuno... 
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Dua panni d’arazzo di filaticcio e stame, che in uno entrovi dipinto la storia 
della Primavera quando passa il bestiame, che per la sua altezza tirò b.ni 26 1/2 
e per la sua larghezza 25 1/4, che riquadrati con la canna di Fiandra sono state 
alle 4r e b.ni 13—; e in l'altro entrovi dipinto la storia dell’Autunno quando 
fanno la sementa del grano, che per la sua altezza tirò b.ni 27— e per la sua 
larghezza tirò b.nì 25 1/2, che riquadrati con la stessa canna fanno alle 43 e 
b.ni 1—; e tutti a dua questi panni pesorno libbre 131 1/2, e in tutto alle 84 e 
Omar 

Nelli sopradetti panni dua si calcola quanto apresso: 


filaticci on. 3— per ogni alla, a L. 9— on. Ils SE 
stame on. 15.14 per ogni alla, a L. —. 8 on. IE 0 Fg 
per li cartoni a ragione di L. 4 1/2 l’alla bg Zi LI 
Per le spese di bottega, per ogni alla Jess 5B 

per fatture licciature e quello si da a garzoni IESCISOTIO? 
E tanto viene a costare un’alla IE SP do 8 


65) 19. Gennaio 1619 (stile comune). ASF., Guard., vol. 2138, Cc. 41 v. 

Ricordo come questo medesimo giorno si sono misurati li tre panni apresso 
di arazzi, di seta filaticci e stame, di conto della Guardaroba di S.A.S. e a quella 
consegnati...: 

Un panno d’arazzo, di seta filaticcio e stame, della storia dell’autuno, en- 
trovi dipinto quando coggano le castagne, che per la sua altezza tirò b.ni 27— e 
per la sua larghezza b.ni 29 3/4. 

Un panno di arazzo simile della medesima storia, entrovi quando presentano 
le biade al’idea, che per la sua altezza tirò b.ni 26— e per la sua larghezza 
b.ni 25. 

Un panno di arazzo simile della medesima storia, entrovi dipinto Bacco in 
su la botte, che tirò per la sua altezza b.ni 26— e per la sua larghezza b.niì 24 1/2. 

E tutti a tre li sopradetti panni pesorno libbre r90— di questo nostro peso, 
e tutti riquadrati sono alle n.° 122 e b.ni y4—. E apresso sarà notato quanto pesa 
un’alla e il costo di essa. 


Seta per ogni alla oncie 3 lle 3 l’oncia JIOI 
filaticci per ogni alla oncie 2 ABIESET l’oncia IL Sk 
stame per ogni alla oncie 13 e d.ri 16 a L. —.—.8 l’oncia L. 5.94. 


[sc. in tutto] oncie 18 e d.ri 16 
La spese de’ cartoni non ci si mette, sendo seguito altra volta e hora li me- 
desimi hanno serviti. 


spese di bottega per ogni alla so Sk 
manifattura, tintura, licciatura, con quello si proviene a’ garzoni L. 16. 
in tutto L. 33.9.4 lalla 


scudi 4.35.94 


Anticipazioni su Ignazio Pellegrini architetto 


Ignazio Pellegrini, nato a Verona il 22 settembre 1715, morto, 
pure a Verona, il g ottobre 1790, appartenne alla nobile famiglia ve- 
ronese che già aveva dato il nome alla più celebre fra le cappelle di 
Sant'Anastasia e all’altra, non meno famosa, di San Bernardino. 

Del Pellegrini — al quale dovremo ascrivere fatti ed opere di 
qualche interesse — non avviene di leggere mai, inesplicabilmente, 
nelle pagine dei contemporanei; così egli sfugge — ove si escluda 
qualche rapida annotazione in vecchie guide della sua città! — al 
l’attenzione degli storici, o critici, d’epoche successive. Forse perché 
egli stesso vide nell’opera sua d’architetto e di progettista soprat- 
tutto un « diletto » (si può infatti leggere in certe « memorie » del- 
l'Archivio dei Conti Pellegrini a Verona che Ignazio si dedicava 
« nelle ore libere » all'architettura); e fu il primo a subordinare tale 
sua, del resto amorosamente coltivata inclinazione ad altre imprese 
mondane e militari. Né manca egli di firmarsi, in calce ai disegni, 
premettendo al titolo d’« ingegnere » il grado ricoperto nella milizia. 
Un vago sentor di « diletto » gli sospettiamo altresì per due « trat- 
tati » che giacciono manoscritti nella Civica Biblioteca di Verona 
(una Storia delle Arti del Disegno ed una Storia dell’Architettura, 
Scultura e Pittura) insieme con altro studio, dal lunghissimo titolo, 
sulla cronologia delle « fabbriche sacre e profane » di Verona °. 


! G. MAarINI, Indicazione delle Chiese, Pitture e Fabbriche della Città di 
Verona, Verona, 1797, pp. 6, 36. G. B. DA PersIco, Descrizione di Verona e della 
sua Provincia, Verona 1820, I, p. 30, II, p. 2g. G. BeNassutI, Verona colla sua 
Provincia descritta al forestiere, Verona, 1842, p. 96. G. M. Rossi, Nuova Guida di 
Verona e della sua Provincia, Verona 1854, p. 222. 

2 I. P., Storia delle arti del disegno, cart. autografo di kg1 carte, in 4 volu- 
mi. Verona, Biblioteca Comunale, Ms. n. 1457. I. P. Storia della Architettura, 
Scultura e Pittura, ms. autografo del Co. Ignazio Pellegrini Veronese. Vita del 
medesimo scritta da se stesso. Cart. di 291 carte. Verona, Biblioteca Comunale, 
Ms. n. 1499. I. P. Notizie cronologiche per facilitare dalla loro differenza strut- 
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A Verona, sua patria, Ignazio Pellegrini è conosciuto — se pure 
in termini succinti — per essere l'architetto del Palazzo Emìlei 
(fig. 1), ora sede della Galleria d'Arte Moderna, e d’altre poche opere 
minori, quali la scala e l’atrio del Palazzo Giuliari in Campo Marzo 
(fig. 2), l’adattamento d’una casa dei Pellegrini in Via Rosa e d'una 
Villa al Chievo. Resta per intero da assodare s’egli abbia in alcun 
modo partecipato alla costruzione della bellissima Villa Pellegrini a 
Castion, nella vallata di Caprino. Non mi risulta per converso, allo 
stato attuale delle ricerche, che di lui sia fatta menzione, men che 
sporadica e incidentale, altrove. 

Carattere di freschissima novità — per non dire di vera e pro- 
pria scoperta — si può dunque attribuire ad un complesso di notizie, 
pressoché improvvisamente scaturite sull’opera di Ignazio Pellegrini, 
e date da un’assai voluminosa raccolta di disegni e progetti autografi, 
da un epistolario e da carte d’archivio familiare *. 

Come premesso, siamo nella fase iniziale delle ricerche: già fin 
d'ora, peraltro, l’attività del Pellegrini si delinea per nulla angusta 
o trascurabile, e pare assumere, anzi, importanza ed estensione note- 
voli anche, e vorrei dire particolarmente, fuori di Verona. E, se pure 
una complessiva valutazione critica del Pellegrini medesimo appaia 
quanto meno prematura, già sono possibili considerazioni che permet- 
tono di fissare caratteri salienti della sua personalità artistica e del 
suo linguaggio figurativo. 

Poiché risulta, ormai, che specie con Firenze e la Toscana il Pel- 
legrini ebbe addentellati fortissimi, e poiché Firenze e la Toscana 
— dov'egli soggiornò e operò negli anni migliori — furono decisive 
e determinanti alla formazione del suo stile, è giusto che Firenze e 
la Toscana, e, nella fattispecie, l’attività fiorentina dell’artista, siano 
il tema di questa « anticipazione », lasciandomi di riservare miglior 
trattamento ad altre pur dichiarate « primizie », che trovansi, al mo- 
mento, in uno stadio di troppo evidente acerbità. Né va dimenticato, 
fra l’altro, che molto ancora è da sceverare, nei disegni del Pellegrini, 
tra il realmente eseguito e il rimasto sulla carta. 

A illuminare sull’opera del Pellegrini in Toscana (dico ora di 


tva la cognizione di poter giudicare dei tempi nei quali molte fabbriche sacre 
e profane siano state edificate in Verona. Verona, Biblioteca Comunale, Ms. 
n. 1750. Per i tre manoscritti elencati cfr. G. BIADEGO, Catalogo descrittivo dei 
manoscritti della Biblioteca Comunale di Verona, Verona 1892, p. 441. 

? Esistenti nell'Archivio del Conte Ottavio Pellegrini a Verona. 
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Fig. 1. - IGNAZIO PELLEGRINI - Facciata del Palazzo Emilei. 
(Verona). 


I Fig. 2. - IGNAZIO PELLEGRINI - Scala interna del Palazzo Giuliari. 
(Verona). 
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quella fuori di Firenze) giova soprattutto un elenco di sua mano, in 
appendice al manoscritto 1499 della Biblioteca Civica di Verona 3, 
delle « fabriche disegnate e parte eseguite d’architettura del Conte 


‘ Cfr. nota 2. La Vita del medesimo (I. P.) scritta da se stesso, in appendice 
al detto manoscritto, fu pubblicata a cura di G.B.G.S. nel 1846, in occasione delle 
nozze Pellegrini-Beretta (Vita del Conte Ignazio Pellegrini veronese, colonnello 
e Ingegnere del Gran Duca di Toscana, scritia da lui stesso. Frammento cavato 
da un suo autografo. Verona, dalla Stamperia Libanti, 1846): per comodità e 
maggiore semplificazione si farà riferimento, nelle citazioni, all'opera stampata. 

L'elenco è, per esteso, il seguente (op. cit., p. 36): 

Nota delle fabbriche disegnate e parte eseguite d’architettura del Conte Ignazio 
Pellegrini di Verona. 

In Corte Maggiore sul Parmigiano. Facciata della chiesa della Madonna. 

In Pisa. Facciata della casa del signor Ricciardi. 

Facciata della casa del signor Franceschi. 

Scala del signor Ruschi. 

Chiesa delle Convertite. 

Facciata della casa del signor Vitali. 

Finestre della chiesa di S. Francesco. 

Progetto d’un palazzo pel signor principe Pantilj. 

Facciata per il palazzo Arcivescovile lungo l'Arno detto de’ Pesciolini. 

Deposito del signor marchese Stampa. 

Scuderie del corpo de’ Dragoni. 

Progetto per la chiesa delle monache di S. Marta. 

Progetto per una piazza di mercato. 

Progetto d’un teatro. 

Bagni di Pisa. Progetto per le doccie, e bagni. 

Palazzo pretorio. 

Casa dell’abbaziale di S. Zeno. 

Case per uso di forni, macelli, ed altre botteghe. 

Loggia del mercato. 

Libbiano nel Pisano. Chiesa parrocchiale. 

Casa del signor Santucci. 

In Volterra. Riparazione della cupola del battistero. 

Nel Bolognese. Facciata per una casa di campagna per il signor marchese S. Pier. 

Nel Genovesato, Casino di campagna per il sig. Lastrico. 

Capo d’Istria. Casa di campagna con giardino, cedraja, ed altri annessi per il 
signor Conte Carli nella sua villa d’Ore. 

In Firenze. Progetto di una scala aperta per il marchese Puccj. 

In Firenze. Gabinetto aggiunto alla mano sinistra nel palazzo reale de’ Pitti 
Progetto di una cappella reale a mano destra del palazzo reale Pitti. 
Progetto di una scuderia, e cavallerizza coperta, teatro, palla a corda, ri- 
messa, quartiere per una guardia a cavallo, il tutto annesso e comunicante 
col palazzo de’ Pitti. 

Stradone che dalla porta di Bacco conduce alla fonte detta del Carcioffo 

nel real palazzo de’ Pitti, col muraglione che lo sostenta. 
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Ignazio Pellegrini di Verona »: dove figurano, in Pisa, la costruzione, 
o l’organizzazione, di non meno di cinque palazzi privati, due chiese, 
una piazza di mercato, un teatro, le scuderie del corpo dei Dragoni, 
ed altri progetti minori; a Bagni di Pisa, il Palazzo Pretorio, una 
loggia, case; a Libbiano, nel territorio di Pisa, la chiesa parrocchiale 
e una casa privata. Risulta ancora, dal detto elenco, che il Pellegrini 
diresse lavori di riparazione alla cupola del Battistero di Volterra; a 
Livorno costruì un Camposanto fuori della Porta a Pisa (se ne con- 
servano disegni, e si sa per certo che l’opera fu effettivamente co- 
struita nel 1775 °, laddove, sull’area da quella occupata, sorse poi, 
nel 1843, il Seminario Vescovile °, che mantenne però l’architettura 
perimetrale della vecchia fabbrica, col peristilio di 112 colonne mar- 
moree tuttora visibile ad onta delle distruzioni belliche). Ancora a 
Livorno, nel ‘74, il Pellegrini aveva fatto costruire l’altar maggiore 
della Chiesa degli Armeni, e progettato un teatro. Altre, e forse più 
precise indicazioni vengono dai disegni, soprattutto per Pisa; e mi 
è gradito fin d’ora prevedere — pur all’ inizio della, diciamo, « rico- 
gnizione territoriale » — che più d'una delle fabbriche settecente- 
sche pisane potrà in questo modo essere tolta dall'anonimato. 

A Firenze Ignazio Pellegrini era giunto, per la prima volta, nel 
17726, avendo ottenuto, per i buoni uffici del marchese Scipione Maf- 
fei, un posto di paggio d’onore alla Corte di Toscana, presso la « gran 
principessa Violante di Baviera, vedova del gran principe Ferdinan- 
do de’ Medici » *. Negli anni fiorentini il giovane Ignazio si applica 
allo studio dell’architettura militare, avendo a maestro il signor Ales- 
sandro Sale; la sua attenzione, peraltro, si rivolge ben presto all’ar- 
chitettura civile, ben disposto, egli, a giovarsi del raro privilegio di 
« ritrovarsi in una città adorna di bellissime fabbriche dei più va- 
lenti architetti che fiorissero nel 1500 »®. Apprendiamo da un fram- 
mento autobiografico scritto in terza persona, in margine al citato 
manoscritto 1499 e pubblicato da Giovan Battista Giuliari Serègo 
nel 1846 ?, come il Pellegrini si applicò « da principio a copiare ciò 
che in tal genere vi fosse di più bello, ed in seguito a formare da se 
stesso varj progetti architettonici, non dipartendosi mai dalle trac- 


5 Cfr. G. PIOMBANTI, Guida Storica ed Artistica della Città e dei Contorni 
di Livorno. Livorno (1884?), p. 377 segg. 

€ G. PIOMBANTI, op. cit., 3779-80. 

IA, deg Do We 

© id, jd © 

° Cfr. la nota 4. 


Da 
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cie dei più valent'uomini che in tal arte avessero operato » ". A Roma 
in viaggio d’ istruzione, « assistito dai buoni princìpj imparò a dete- 
stare le tanto varie produzioni del secolo passato € del presente, nel 
quale l'architettura mediante le capricciose invenzioni sembra sca- 
duta da’ suoi veri princìpj » *. 

Ecco, dunque, già in corso la qualificazione del gusto architet- 
tonico del Pellegrini, mentre si delinea quella chiara simpatia per 
l'architettura del tardo ’500 fiorentino che dominerà tutta la sua 
opera futura. 

Nel 1731 il Pellegrini, avendo goduto « di tutto quello che può 
dare di onesto e di dilettevole una delle più belle, ed allora più bril- 
lanti città d’ Italia » **, prese congedo molto onorevolmente dal Gran- 
duca Gian Gastone, e ritornò a Verona. Qui, nei due anni « che si 
trovò obbligato a trattenersi inutilmente nella propria casa », « sì 
diede ad osservare le varie fabbriche romane che trovavansi nella 
propria patria, come molte altre del pregevole architetto e concitta- 
dino Sammicheli... portandosi di poi a Venezia, ed in tutte le altre 
città e territorj della terra ferma, per ammirare tante belle opere dei 
più eccellenti architetti che fiorirono nel secol buono » *, nonché per 
osservare « le più belle fabbriche di campagna dei patrizj veneti, 
eseguite sopra i più esquisiti disegni di Palladio, Scamozio, Falco- 
netto, Cattaneo, Sansovino, di che sempre più sentì crescer la voglia 
di applicarsi allo studio dell’Architettura civile » *. Superfluo dire 
che, nel riferir ciò, vado identificando le componenti precipue del- 
l’arte di Ignazio Pellegrini. 

« Nel tempo che stava disegnando di ridurre in buon ordine e 
simmetria la villa di Campo Marzo di pertinenza di sua famiglia » 
{certamente il già ricordato Palazzo Giuliari), i « gallo-sardi » (leggi 
franco-piemontesi) invadono la Lombardia, dando inizio, in terri- 
torio italiano, alla guerra di successione polacca. Il Pellegrini parte 
col fratello nel novembre 1733 *, e per tre anni milita nell’armata 
austriaca, di tanto in tanto ricordando i prediletti studi d’architet- 
tura: a questo periodo è forse da riferire il progetto per la Villa del 
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Conte Carli a Capodistria ", mentre è del 1736 quello per la Chiesa 
della Madonna in Cortemaggiore ". A questi anni è pure in gran 
parte dedicato il citato frammento autobiografico, con la descrizione 
delle gesta militari del Pellegrini, non so dire quanto gloriose: baste- 
voli, comunque, a farcelo ritrovare a Firenze — questa volta alla corte 
dei Lorena — nel 1753, col grado di capitano della cavalleria nazio- 
nale. Sarà maggiore dei dragoni nel ’59, colonnello nel ’69 ‘. 

La lunga permanenza del Pellegrini in Toscana è senz’altro il 
periodo « centrale » della sua attività d’architetto: ci soccorre, per 
questi anni, l'epistolario, non peraltro suffragato, allo stato attuale 
della ricerca, da ritrovamenti archivistici a Firenze, che ritengo tut- 
tavia probabili in futuro. 

È intuitivo che al Pellegrini — affascinato, com'era, dall’archi- 
tettura — non dovesse sfuggire il maggior problema fiorentino del- 
l’epoca (lui che era, fra l’altro, di casa): intendo dire il completa- 
mento di Palazzo Pitti. Il quale ultimo si trovava in allora nella si- 
tuazione che tutti conosciamo attraverso la descrizione grafica di 
Cosimo Mogalli (1711), dello Zocchi (1744), di Ferdinando Ruggieri 
(1755), eccetera: completo, cioè, nel prolungamento della facciata, se- 
condo quanto iniziato da Giulio Parigi ancora nel 1620; ma privo 
delle due testate laterali e dei cosiddetti « rondò ». Autore di questi 
è ritenuto, come si sa, Giuseppe Ruggieri, che li avrebbe cominciati 


6 Cfr. l’elenco trascritto alla nota 4. Dall’autobiografia (p. 9) risulta che 
I. P. e il di lui fratello furono ripetutamente, durante la fase iniziale della cam- 
pagna — e precisamente nel 1733 e nel febbraio 1734 — nei territori dalmati e 
istriani della Repubblica Veneta (Schiavonia). Né è peraltro da escludere che il 
progetto della Villa Carli sia invece riferibile all'avanzata maturità del Pellegrini, 
dopo il suo definitivo ritorno da Firenze. 

Per la Villa d’Ore del Cav. Rinaldo Carli esistono, nell'Archivio Pellegrini 
di Verona i seguenti disegni: 

a) Pianta del rusticale 
b) Alzato dello stesso 
c) Facciata principale 
d) Facciata sul giardino 

L'esecuzione materiale dei suddetti disegni è di Ranieri Spadaccini. 

" Vedi l’elenco alla nota 4, Cfr. anche Vita, ecc., p. 31. 

18 Cfr. G.B.G.S., nella postilla in margine alla Vita (op. cit., p. 34). Da 
documenti dell’ Archivio Pellegrini, che presentemente qui non si riproducono, 
risulta che I.P. fu nominato Maggiore del Reggimento dei Dragoni con brevetto 
del 5 gennaio 1759, promosso Tenente Colonnello del Reggimento di S.A.R. il 
Principe Pietro Leopoldo con brevetto del 16 giugno 1767, Colonnello del Reggi- 
mento Reale di Toscana con brevetto del 1 gennaio 1769. Fu nominato Ciam- 
bellano delle LL.AA.RR. di Toscana il 3 ottobre 1765. 
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nel 1764 e condotti fino all’83 !*. Ma risulta che il Pellegrini stesso 
— proprio in quegli anni a Firenze — non mancò di dare il suo con- 
tributo, vedremo in quale misura, all’ impresa. 

Ho ritrovato fra i disegni del Pellegrini, a Verona, una sua 
grande veduta di Palazzo Pitti (fig. 3), dove l’edificio appare già 
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Fig. 3. - IGNAZIO PELLEGRINI - Progetto per il completamento di Palazzo Pitti. 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


completo delle aggiunte laterali (in termini, però, diversi dagli at- 
tuali: senza, cioè, i loggiati e con la prosecuzione, invece, dei motivi 
del piano terreno della facciata con le finestre di disegno ammanna- 
tesco); il palazzo figura sopraelevato d’un piano di sole 7 finestre, e 
le balaustre sono adorne di statue (le statue compaiono anche nel- 
l’ incisione dello Zocchi). Il disegno è in evidente rapporto con l’ano- 
nimo lunettone del Museo degli Argenti (fig. 4), dove però la sopra- 


Fig. 4. - IGNOTO DELLA FINE DEL XVII sec. - Veduta ideale di Palazzo Pitti. 
(dal modello di P. Falconieri). 
(Firenze, Museo degli Argenti). 


!° Cfr. F. FanTozzI, Nuova Guida di Firenze, Firenze 1842, p. 623. 
? Disegno a penna e acquarello su carta bianca (h. mm. 887x1. mm. 1907). 


Anticipazioni su Ignazio Pellegrini architetto 165 


elevazione è data da una loggia aperta, mentre la piazza è idealmente 
sistemata secondo criteri che ben chiaramente discendono dagli ab- 
bozzi e studi del Buontalenti ”. La tempera degli Argenti, a sua 
volta, altro non è che la fedele riproduzione di un famoso, se pur oggi 
dimenticato, modello in legno del palazzo e delle adiacenze, co- 
struito nel 1681 da Paolo Falconieri, gentiluomo di corte di Cosi- 
mo III, ampiamente descritto dal Baldinucci, e da questi spertica- 
tamente lodato ©”. Non v'ha dubbio pertanto che l’ idea dei « rondò » 
vada tolta all’architetto — se pur fu uno solo — che li costruì nella 
seconda metà del XVIII secolo, e fatta invece risalire perlomeno ad 
un secolo prima. 


In un elenco di progetti per la Corte di Toscana, sul tergo di 
un confuso disegno del Pellegrini *, si legge la seguente indicazione: 
« Loggiato del Palazzo di Pitti eseguito ». È pure del Pellegrini una 
pianta dell’ala settentrionale del fabbricato (fig. 5), l’attuale « rondò 
di Bacco » (col termine di « rondò » si indicava, in origine, l’ imba- 
samento — segnato sulla pianta con la lettera N — che aveva, verso 
la piazza, andamento curvilineo). Il nuovo corpo di fabbrica sfrut- 
tava l’area, vastissima, dell’antico « stanzone della legna » (visibile 
anche nell’ incisione dello Zocchi), il cui perimetro è qui segnato con 


2 Firenze, Uffizi, Gab. Disegni e Stampe, nn. 2309 A, 2310 A, 2311 A. 

2 F. BALDINUCCI, Notizie dei professori del disegno, ecc., ed. 1846, II, p. 405 
a 425. Cfr. anche G. CAMBIaGI, Descrizione dell’ Imperiale Giardino di Boboli, 
Firenze 1757; p. 16. 

Per Paolo Falconieri, v. THIEME-BECKER, Kiinstler Lexicon, XI, 225. 

® Disegno a matita su carta bianca, di dubbia interpretazione (forse una 
pianta di fortezza). Verona, Archivio Pellegrini. Nel verso, leggesi: 

Disegni diversi per la Corte di Toscana 

Loggiato del Palazzo di Pittì eseguito 

Teatro di Corte R. N.° III 

Gabinetto Reale eseguito 

Muraglione ad ornato al Prato di Bacco eseguito 

Arsenale di Pisa eseguito per uso di Scuderie e Quartiere per li Dragoni e 

Pianta del Palazzo Reale di Pisa 

Ponte Vecchio di Firenze come doveva vedersi 

Disegni per la Cappella R. R. di Pitti approvati da S.M.I. Francesco I, € 

fattone i fondamenti che furono sospesi alla di lui Morte da Pietro Leo- 

poldo Suo Figlio e successore della Toscana - Il Modello di legno esiste nella 

Galleria Medicea in Firenze 

Scala per salire alla Galleria R. N.° II 

R.N.I. e Cartone Generale delle Fabriche che vi dovevano essere annesse di 

Cavalerizza Scuderie, rimesse Quartieri per li Cacciatori a Cavallo, Palla- 

corda (f) R. N.° VI 
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la lettera O. Chiarissima, nella pianta, la disposizione del loggiato 
(iettera L), che perfettamente collima con quella del loggiato at- 
tuale: sarebbe questo, dunque, il loggiato che il Pellegrini attesta 
di aver eseguito. Sorge evidente, a questo punto, il problema di 


Fig. 5. - IGNAZIO PELLEGRINI - Progetto per il «rondò » settentrionale di 
Palazzo Pitti. 
(Verona, Archivio Pellegrini). 
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quanto sia da rivedere l'attribuzione tradizionale della nuova fab- 
brica a Giuseppe Ruggieri, o perlomeno di quanto e in quale forma 
sia da riconoscervi la partecipazione del Pellegrini. È chiaro che un 
approfondimento in tal senso potrà condurre ad utili precisazioni 
sulla topografia e sullo sviluppo di Palazzo Pitti: materia affasci- 
nante quanto, notoriamente, nebulosa. 

La presente planimetria appartiene, indubbiamente, al com- 
plesso progetto del Pellegrini * per « una scuderia, e cavallerizza co- 
perta, teatro, palla a corda, rimessa, quartiere per una guardia a 
cavallo, il tutto annesso e comunicante col palazzo de’ Pitti ». La 
scuderia esiste tuttora lungo il margine settentrionale dello scanti- 
nato, nel quale ultimo ancor oggi facilmente si riscontrano gli ele- 
menti struttivi (pilastri, volte), del tutto corrispondenti a quelli in- 
dicati sulla pianta; sicuramente non eseguito, invece, il teatro, che 
il Pellegrini progettava di costruire usufruendo dell’ultima parte a 
ponente dello « stanzone »: parte che fu, invece, demolita. Restano, 
peraltro, i disegni, in pianta e in alzato (figg. 6-7): in essi il Pellegrini 
— che molto si occupò d’architettura teatrale, lasciando gran copia 
di disegni e di studi, più o meno accademici, sull'argomento ® — 
mostra chiaramente d’essersi ispirato, nella pianta « a campana » e, 
più, nei particolari del boccascena, al Teatro Filarmonico di Vero- 
na, costruito da Francesco Bibbiena nel 17716. Un teatro, che prese 
il nome di Teatro degli Intrepidi o della Pallacorda, fu effettiva- 
mente costruito in questa parte del palazzo *; ma più tardi, nel 1779, 
quando già il Pellegrini aveva lasciato Firenze; e sorse nel re- 
cinto della Pallacorda, quello stesso, probabilmente, progettato dal 
Pellegrini. 

E’ tempo, ormai, di dar più compiuta notizia di quella singolare 
propensione del Pellegrini verso le forme e i modelli del tardo ma- 
nierismo fiorentino: propensione che va oltre la normale rifluenza 
manieristica riscontrabile nell’architettura fiorentina del Settecento, 
e che, superando i tradizionalismi, in questo senso, di un Ferdinando 
Ruggieri, d'un Giovannozzi, d’uno Zanobi del Rosso, rischia talora 
d’avvicinarsi a quell'amore di antiche forme che tocca le punte 
massime, fra i contemporanei, con Bernardo Fallani. Atteggiamento 


2 Vedi l’elenco alla nota 4. 

2 Nell’Archivio dei Conti Pellegrini a Verona. 

2% Cfr. G. CamBIaGI, Guida per osservare con metodo le rarità e bellezze 
della Città di Firenze, ed. VII, 1798, p. 117. 
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di gusto che diviene ben presto nel Pellegrini — specie nelle desi- 
nenze ornamentali — linguaggio; e, traducendosi in garbati e spesso 
eleganti arcaismi, non esita a riprodurre, con o senza varianti, motivi 
e schemi del vasto repertorio suggerito dall'opera dell’Ammannati, 
del Buontalenti, del Cigoli, del Nigetti, del Silvani. Atteggiamento 
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Figg. 6-7. - IGNAZIO PELLEGRINI - Piazta e boccascena di un teatro. 
(da costruirsi nel « rondò » di Palazzo Pitti) 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


tanto più singolare, direi, in un artista che lascia già intravvedere 
aperture alle prime esercitazioni neoclassiche (un neoclassico di costi- 
tuzione veneta). Nè è, d’altra parte, da escludere — è cosa detta non 
a caso — che il Pellegrini, oltre ad aver sott'occhio e a piena disposi- 
zione i preziosi modelli originali, si sia talvolta compiaciuto d’avva- 
lersi del formidabile campionario raccolto nei quattro grossi tomi 
della « Scelta di architetture antiche e moderne » di Ferdinando Rug- 
gieri, di cui proprio in quegli anni (1755) era apparsa la seconda 
edizione. 

Negli anni fra il ’63 e il '66 è da collocare l’episodio massimo 
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dell’attività fiorentina del Pellegrini: la progettazione, cioè, e l’inizio 
di una grande Cappella annessa al Palazzo Pitti; la mancata esecu- 
zione della quale (o, per meglio dire, la brusca interruzione dei lavori) 
minacciò di tradursi, per l’architetto, in un trauma vagamente parago- 
nabile a quello michelangiolesco per la tomba di Giulio II. Ne tro- 
viamo amari riflessi nell’epistolario, che appare concentrato — per 
quel che ne rimane — soprattutto in quel periodo. 

Tale Cappella sarebbe dovuta sorgere nel vasto spiazzo antistante, 
grosso modo, l’attuale ingresso della Galleria Palatina (fig. 8), risul- 
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Fig. 8. - IGNAZIO PELLEGRINI - Pianta di una cappella. 
(da costruirsi nel lato nord di Palazzo Pitti). 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


tando collegata mediante due corpi di fabbrica al Palazzo, e con la 
fronte principale parallela alla facciata di quello. Che il Pellegrini si 
fosse dedicato con passione e particolare impegno a questo progetto, 
attestano i numerosi disegni di piante, di alzati, d’insieme e di detta- 
glio ”. L’elaborata planimetria dell’edificio (fig. 9) gravita attorno ad 


2 Sono in grado finora di elencare, fra i molti disegni di I. P. per la Cap- 
pella di Palazzo Pitti, i seguenti, tutti dell'Archivio Pellegrini in Verona: 
a) Pianta della Cappella e parte del Palazzo Pitti: a penna e acquarello 
su carta bianca (h. mm. 524x1. mm. 765). 
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un’ellisse centrale, sul cui asse principale s'innesta un prolungato pre- 
sbiterio con abside semicircolare, preceduto da una gradinata per la 
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Fig. 9. - IGNAZIO PELLEGRINI - Pianta di una cappella (part. v. fig. 8). 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


b) Pianta della Cappella: a penna e acquarello su carta bianca (h. 
mm. 855 xl. mm. 724). 

c) Pianta del sotterraneo e sezione del medesimo: a penna e acquarello 
su carta bianca (h. mm. 744 xl. mm. 480). 

d) Sezione longitudinale della Cappella: a penna e acquarello su carta 
bianca: (h. mm. 548x1l. mm. 776). 
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quale è superfluo rammentare una discendenza manieristica. I deam- 
bulatori, le cappelle, il gioco alterno delle linee convesse e concave 
sono studiati con animazione, in vista soprattutto di ricercati effetti 
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Fig. 10 - IGNAZIO PELLEGRINI - Sezione della cappella (v. fig. 8). 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


chiaroscurali. L'impianto ellittico della cupola potrebbe, a buon di- 
ritto, far muovere alla ricerca di precedenti borrominiani, ove non 
fosse più probabilmente da ricorrere ad assai più prossimi modelli, 
come la copertura della vasca ammannatesca nello stesso cortile di 
Pitti. 

Attorno all’ellisse corre, sopraelevata, una galleria (fig. 10) con 
colonne, leséne, balaustra, di un gusto che assai vale, insieme con gli 


e) Sezione parziale (14) della cupola: a penna e acquarello su carta bianca 
(h. mm. 1167x1. mm. ‘759). 

f) Prospetto della facciata principale: a penna e acquarello su carta bianca 
(h. mm. 768x1. mm. 528). 

g) Particolare del prospetto: a penna e acquarello su carta bianca (h. 


mm. 781x1. mm. 389). Due fogli riuniti. 
h) Alzato del coretto e alzato dell’altare maggiore: a penna e acqua- 


rello su carta bianca (h. mm. 532 xl. mm. 393). 
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arconi, a raffreddare l’ambiente, ad onta dei frequenti inserti, per così 
dire, « manieristici » (finestre, timpani e cornici delle porte, eccetera) 
(figg. 11-12). Il concetto spaziale dell’insieme, giova dirlo, è peraltro da 
ritenersi apprezzabile, e non privo di nobiltà. Frequenti appaiono 1 
ricorsi cinquecenteschi anche sulla facciata (fig. 13), resa peraltro fred- 
damente accademica dal pronao classicheggiante e vagamente palla- 
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Figg. 11-12. - IGNAZIO PELLEGRINI - /u/erzo della cappella (v. fig. 8). 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


diano, con gradinata, timpano triangolare e colonne d’ordine ionico ”. 
L'effetto dell'insieme — e credo si tratti di pura casualità — induce 
curiosamente a ricordare la facciata di San Simeon Piccolo, a Venezia, 
che Giovanni Scalfarotto aveva costruito fra il 1730 e il 17388: gli anni, 


peraltro, che il Pellegrini bazzicava, in uniforme austriaca, pei terri- 
tori della Serenissima. 


® La dedica all’ Imperatore Francesco I iscritta sulla trabeazione reca la 
data 1763. 
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Le misure di scala, in braccia fiorentine, in calce ai disegni ci 
danno nozione delle dimensioni dell’edificio, che doveva sorgere impo- 
nente. Il modello, esposto in pubblico, aveva « destato universale ap- 
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Fig. 13. - IGNAZIO PELLEGRINI - Prospetto della Cappella (v. fig. $). 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


plauso » e fruttato al Pellegrini la nomèa di « restauratore della buo- 
na architettura » ®. I lavori, iniziati ai primi di luglio del '65, tene- 


2 Appendice, p. 182, doc. n. 3. 
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vano impegnati più di cento operai: lo stesso architetto dirigeva l’ope- 
ra, come attestano le istruzioni scritte di sua mano *. Tutto va per il 
meglio, e il Pellegrini, nel dar notizia del favore incontrato presso il 
Sovrano dai suoi progetti, può assicurare nel settembre dello stesso 
anno il fratello Leonardo di « travagliare a distesa nel lavoro della 
Real Cappella » ®. 

Muore, nel frattempo, Francesco I; e Pietro Leopoldo ordina la 
sospensione dei lavori #. In una desolata lettera al fratello, del 10 gen- 
naio ’76 *, il Pellegrini afferma di aver appreso indirettamente, da 
« amico sincero », la notizia, senza averne però avuta comunicazione 
ufficiale; aggiunge di sapere che un’altra cappella (quella che si apre 
sul cortile interno del Palazzo, affrescata poi dall’Ademollo) *, si sta 
facendo « provisionalmente ». Lo sdegno e la delusione del Pellegrini 
sono cocenti, ed è facile pensare — leggendo fra le righe — ad una 
piccola congiura di palazzo. L'artista si ritiene « in obbligo di dover 
domandare alla Clemenza Sovrana risarcimento nel (suo) Decoro e nel 
(suo) Interesse »; e aggiunge: «.... ho già pensato di mandare a Roma 
e a Napoli li miei disegni, colle rellazioni e risposte, affinchè il 
Cav. Luigi Wanvitelli ed altri, ne decidino per la verità e doppo farrò 
tutto mettere alle stampe per mia sodisfazione » ®. Dell’esito di questa 
« superperizia » del Vanvitelli non si ha, però, notizia alcuna ®. 

Il Pellegrini rimane alla Corte di Toscana per dieci anni ancora, 
fino al 76: in questo periodo si occupa della « soprintendenza di tutte 
le altre fabriche che non sono Cappella » ”, specie a Livorno e a Pisa. 
In relazione, però, alla Cappella, è da considerare la sistemazione, 
progettata e compiuta dal Pellegrini medesimo, dello spiazzo a quella 
destinato, e dello « stradone che dalla porta di Bacco conduce alla 
fonte detta del Carcioffo.... col muraglione che lo sostenta » *. Ai di- 
segni di mano del Pellegrini (figg. 14-15), corrisponde perfettamente 


Appendice, p. 184, doc. n. 4. 
© Lettera di I. P. al fratello, 10 settembre 1765 (Appendice, p. 184, doc. 


® Cfr. nota 23. 
Lettera di I. P. al fratello, 10 gennaio 1766 (Appendice, p. 184, doc. n. 6). 
* G. CAMBIAGI, Guida, ed. VII, 1798, p. 252. 
Come alla nota 33. 
A proposito del Vanvitelli, esiste invece nell'Archivio Pellegrini una rela- 
zione, scritta da I. P., « di come fu gettata la prima pietra della real Cappella e 
palazzo di Caserta » il 20 gennaio 1752. 
" Lettera di I. P« al fratello, 24 gennaio 1766 (Appendice, p. 185, doc. n. 7). 
SACtrallegnote Ecko: 
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la situazione attuale del viale e del muro di sostegno; non è dato, però, 
di sapere se si tratti di una costruzione ex n0vo, oppure della sistema- 
zione di una preesistente via d’accesso: le condizioni ante quem di 
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Figg. 14-15. - IGNAZIO PELLEGRINI - Pianta e alzato del viale d'accesso al 


Giardino di Boboli. 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


questa parte del Giardino sono infatti sconosciute. Risulta, dai dise- 
gni, che l’architetto aveva progettato, ai lati del vialone, due cancellate 
con pilastri a bugnato rustico, nonchè la sistemazione a prato dello 
spazio antistante la Grotta del Buontalenti. 
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Ancora a Firenze, anni prima — e precisamente nel 1763 ® — il 
Pellegrini aveva progettato una grandiosa scala circolare d’accesso alla 
Galleria degli Uffizi, da situare immediatamente a tergo della Loggia 
della Signoria, e con ingresso diretto da quest'ultima. Alcuni disegni * 
rimangono ad illustrare la geniale concezione di questa elegantissima 
opera, la più perfetta di quante pensate dal Pellegrini: tale, anzi, da 
farci rimpiangere — anche per ovvi motivi di funzionalità — ch'essa 
non sia stata eseguita (figg. 16, 17, 18, 19). Il ritmo, la misura, la per- 
fetta successione degli anelli concentrici, le pause, gli stacchi sono 
veramente eccellenti; d’altra parte il predominio delle linee curve, il 
gusto dei particolari, soprattutto certa misurata « capricciosità » di 
strutture secondarie e di ornati, danno nuova testimonianza di quel. 
l’amore per l’antico (un « antico » ben delimitato e circoscritto) che 
già ci risultava nell'opera del Pellegrini: di quel « buontalentismo » 
tardivo, di cui egli frequentemente si compiace. Nè è da escludere 
ch'egli volesse andare anche più in là: sarebbe utile, infatti, confron- 
tare la pianta della rampa inferiore e centrale nei due disegni del 
Pellegrini, con quella della scala michelangiolesca della Libreria Lau- 
renziana, come appare in una delle tavole del Ruggieri *. 

Buontalentismo tardivo che il Pellegrini si porta dietro, a guisa 
di bagaglio nostalgico, al suo ritorno a Verona; dove lo fa comparire 


® Uno dei disegni per la scala degli Uffizi reca questa data. 

‘0 a) Pianta generale dell’ isolato fra la Loggia della Signoria (esclusa), il 
Piazzale degli Uffizi, la Strada delle Carrozze (Via Lambertesca), e il Chiassolo 
(Chiasso Baroncelli). Lo spazio destinato alla nuova scala (tinteggiato in rosa) 
appare sottoposto alla frammentazione catastale dei fabbricati. A penna su carta 
bianca, acquarellato in rosa, verde, grigio (h. mm. 439x1. mm. 587). 

b) Pianta della Loggia, del 2° Corridoio di Galleria e dell’isolato (visto da 
3 lati) con le indicazioni delle misure. A penna su carta bianca (h. mm. 379x1. 
mm. 534). 

c) Mezza pianta generale della scala. A matita su carta bianca (h. mm. 
487x1. mm. ‘742). 

d) Pianta della scala a terreno. A penna su carta bianca acquarellato in 
grigio e rosa (h. mm. 526x1. mm. 460). 

e) Pianta della scala al piano della Galleria. A penna su carta bianca, 
acquarellato in grigio e rosa ((h. mm. 526x1. mm. 762). 

f) Modine degli scalini e balaustri da impiegare nella scala. Inchiostro su 
carta bianca (h. mm. g88x1. mm. 543). 

g) Pianta di una sezione di gradinata e di balaustra, e schizzo di mezzo 
colonnino. A penna e matita su carta bianca (h. mm. 299x1. mm. 448). 


4! Cfr. F. RucciERI, Scelta di architetture antiche e moderne di Firenze, 


Ed. II, Firenze 1755, Tomo I, tavv. 1 e 5. 
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in un edificio per altri versi già neoclassico, qual'è appunto il Palazzo 
Emiìlei, del 1780 *. Questa composita nostalgia di motivi fiorentini 
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Fig. 16. - IGNAZIO PELLEGRINI - Progetto di scala d’accesso alla Galleria 
degli Uffizi. 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


£ Il neoclassicismo del Pellegrini, del resto già evidente nel Camposanto di 
Livorno, meglio si chiarisce in un disegno, da me scoperto nell'Archivio Pelle- 
grini, per la Gran Guardia Nuova di Verona, al quale penso abbia largamente 
attinto il Barbieri, che tale palazzo (attuale Municipio) costruì nel 1898. Il Pa- 
lazzo Emilei, ora Forti, preesisteva in forme diverse all’opera che vi condusse 
I. P., il quale ne rinnovò totalmente le strutture nel 17780 (cfr. 1’ iscrizione sulla 
porta del primo ripiano: PETRUS AEMILIUS MAXIMILIANI F. COM. AEDES 
VETUSTATE FATISCENTES REFECIT AUXIT ORNAVIT. EGNATIO PERE- 
GRINO COM. ARCHIT. AN. MDCCLXXX). G. B. Da PERSICO (op. cit., I, p. 30) 
così si esprime in proposito: «L'antica facciata vi fu rimessa di nuove fogge 
dall’architetto co. Ignazio Pellegrini, il quale per danno di sé e più della buona 
architettura, studiò nel tempo dello scadimento di quest'arte ». 


12. 
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— per cui è fatto lecito evocare un Palazzo Bartolommei, un Palazzo 
Nonfinito, un Ramirez Montalvo, un Casino Mediceo, eccetera — sl 
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Figg. 17-18. - IGNAZIO PELLEGRINI - Progetto della scala d’accesso alla 


Galleria degli Uffizi (al p. terreno e al p. I° della Galleria). 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


" aseglacte Bernie fini 


Fig. 19 - IGNAZIO PELLEGRINI - Progetto di scala d'accesso alla Galleria 
degli Uffizi (part. archit.). 
(Verona, Archivio Pellegrini). 


E — TP  É—2121=22=_ 


Anticipazioni su Ignazio Pellegrini architetto 179 


manifesta inconfondibile negli sguanci dei portali (fig. 20), come nel 
disegno e, più, nell’ornamentazione delle finestre del primo e del se- 
condo piano (figg. 21-22); e ancora all’ interno si riproduce, pure in 
una garbata e intellettualistica interpretazione settecentesca, nelle 
porte dei diversi piani (figg. 23-24), fino a pervenire ad una quasi 
fedele ripetizione della Porta delle Suppliche (fig. 25). Con che il 
Pellegrini viene ad assumere una posizione singolarissima e, dirci, 
unica nel quadro dell’architettura veneta del Settecento. 


Fig. 20. - IGNAZIO PELLEGRINI - Portale del Palazzo Emilei (part.). 
(Verona). 


Di quanto ancora sia stato pensato e fatto da Ignazio Pellegrini 
— figura che per la prima volta si presenta, oggi, alla ribalta della 
Storia dell’Arte — sarà utile ricercare e parlare innanzi, e con mag- 
giore impegno e approfondimento, senza tuttavia dimenticare la sua 
opera di scrittore e di critico: la quale « ogg: a dir vero — come 
scrisse nel 1846 il postillatore del noto frammento autobiografico — 
dopo gli studj dei Winchelmann, dei d’Agincourt e dei Cicognara, 
parrebbe forse... manchevole in più luoghi, se fosse data alle stampe. 
Dovrà tuttavia aversi come uno splendido primo conato dell'ingegno 
43 


italiano » 
RENZO CHIARELLI 


4 G.B.G.S., Postilla in margine alla Vita (op. cit., p. 35). 

N. B. Non mi risultano finora confermate dall’ indagine diretta le seguenti 
opere fiorentine di I. P., che pur figurano nell'elenco scritto di sua mano (cfr. la 
nota 4): Gabinetto aggiunto alla mano sinistra nel palazzo reale de’ Pitti e Pro- 
getto di una scala aperta per il marchese Puccj. 
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DIO GUMIENEIEZIIO 


1. Ignatius Marianus et Balthasar f. Illmi Dni Bertoldi Pellegrini q.m Caroli, 
et Illmae Dnae fuliae Seraticae Pellegrini cius uxoris, de hac Paroecia, natus die 
22 7mbris hora quarta circiter noctis. — Die vigesima quinta 7mbris 1715. 


Libro dei battezzati dell'ex Parrocchia di San Benedetto in Verona. Verona, 
Sant'Anastasia, Archivio Parrocchiale). 
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Fig. 21. - IGNAZIO PELLEGRINI - Uxa finestra del Palazzo Emilei. 
(Verona). 
2. « .... Collo stesso ordinario che vengo da voi avisato dell’avanzamento di 


Carlino, egli pure mi fa grazia d’accusarmelo, avendolo sentito con estremo pia- 


(*) La pubblicazione dei presenti documenti si fa col cortese consenso del 
Conte Ing. Ottavio Pellegrini di Verona. 
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cere; ora parmi che le sue convenienze siano a buon punto, altrettanto non posso 
dir îo, che fatico come una bestia, e non so dove anderà a parare. In questi ultimi 
giorni di Carnevale il mio divertimento è stato quello di dover fare un progetto 
per la costruzione d’un nuovo Teatro in Pisa; ora di quaresima travaglio al mo- 
dello, al Reggimento; ma sono sì affaticato che un pocco di riposo Veronese non 
mi tornerebbe che bene! Voi pure Transilvania, il Tartaro sento esser le vostre 
occupazioni, ma la litte stimo la peggio; consolatevi che tra pocco bene, e molto 
malle si ha da passare questa vita e per ciascheduno verrà il giorno del premio 
e del riposo, con tal pensiero mi vado consolando tirando avanti! ....». 
(Lettera di I. P. al fratello Leonardo. Da Pisa, il 15 febbraio 1765). 


Fig. 22. - IGNAZIO PELLEGRINI - Urra finestra del Palazzo Emilei. 
(Verona). 


9. « .... Jo vi dirò (come potranno li Veronesi stati in Toscana confermarvi), 
che il disegno in modello della Real Capella stato esposto in Publico ha destato 
universale applauso, venendo io chiamato il restauratore della buona Architet- 
tura. Giovedì passato fu dato mano ai fondamenti, ed ho più di cento persone 
che travagliano alla gran oppera sicché mi trovo in un caos d’affari, e se la buona 
sorte incontrata mi recca consolazione, è contratempi incontrati mi abbatono di 
maggior lunga lo spirito . ...». 

(Lettera di I. P. al fratello Leonardo. Da Firenze, il 5 luglio 1765). 


4. ISTRUZIONE 


Per il Sig. Fabbroni, relativa ai lavori della Real Cappella dei Pitti. 

1 Sì doverà portare ogni giorno ad osservare i lavori, che vengono fatti 
dal Puliti nel trasporto delle terre, osservando che a quelle che rimangono gli sia 
data la dovuta scarpa, affinché da esse si sostenghino. 

2 Che tutto il terreno nel quale deve esservi disegnato la Pianta della 
Chiesa, e suoi annessi sia libero da ogni sorte d’ imbarazzo di pietre, terre, sassi, 
con essere a carico di detto Puliti di rendermelo tal quale, come lo aveva avanti 
di lavorarci. 

3 Che la lavorazione dell’ Imbasamento sia fatta nella maniera che com- 
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porta l’arte, € le pietre lavorate siano messe appartate, € in luogo di non dare 
imbarazzo. 

4 Similmente tanto la terra che i mattoni, che venissero fatti trasportare 
dal Tosi siano in luogo come ho detto di sopra. 

8 Il prefato Sig. Fabbroni farà una misurazione dei sassi che sono stati 
cavati, e me ne manderà il n. delle Bracciola. 

6 Ordinerà al Puliti di tenervi preparati dei sassi da murare. 


Fig. 23. - IGNAZIO PELLEGRINI - Uzxa porta nell'interno del Palazzo Emilei. 
(Verona). 


(a, 


7 Mi manderà speditamente le mensole per il cornicione del modello e le 
statue che mi occorrono, e la corona imperiale sopra la tribuna e pregherà il 
. > > I . . . . $ 

Sig. dell’Agata a voler fare i due paneggiamenti delle tribune laterali e il tutto 

spedirmi prontamente. 


(Manoscritto di I. P. Verona, Archivio Pellegrini. Senza data). 
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5. «.... Se al Sovrano incontrano li miei progetti, molto più il dispotismo 
potrebbe stabilmente assicurare la mia fortuna. Intanto travaglio a distesa nel 
lavoro della Real Cappella e non tralascio nelle mie occupazioni d'esser di voi 


CONGLUCTORACiLOrTA. 
(Lettera di I. P. al fratello Leonardo. Da Firenze, il 10 settembre 1765). 


Fig. 24. - IGNAZIO PELLEGRINI - Va porta nell'interno del Palazzo Emilet. 
(Verona). 


6. « Fratello Carissimo, ‘ DIC, 
Per le nuove di quà, vi dirò che sempre più vanno intorbidandosi gli affari 


trà la Corte, e il M. Botta. i 
Il Buon Vecchio se n'è appassionato, e ne giorni adietro la sua salute ne hà 


risentito qualche incomodo, ma ora stà assai meglio. 
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nigi 


25. - IGNAZIO PELLEGRINI - /Micchia nell'interno del Palazzo 
(Verona). 


Emilei. 
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Da Amico Sincero, sono stato avisato avere S.A.R. sospeso l'esecuzione della 
Real Cappella e che una se nè stà facendo provisionalmente nel Suo Palazzo, la 
cosa quantunque vera, io non né hò un ordine in contrario. Subito che questo 
mi sarà comunicato, îo mi riterrò in obbligo, di dover domandare alla Clemenza 
Sovrana risarcimento nel mio Decoro è nel mio Interesse. Nel mio Decoro perché 
essendo stata fatta una rellazione svantagiosa, al mio operato quando anche per 
intrighi di Corte la Cappelia non si facci, non voglio che il Mondo credi le false 
ciarle che à bella posta né sono state disiminate già che mi è riuscito di far ve- 
dere colle risposte la loro maliziosa insussistenza è se troverò ostacoli in questa 
parte, che non risarciscano alla mia estimazione, hò già pensato di mandare a 
Roma; è a Napoli li miei Disegni, colle rellazioni e risposte, affinché il Cav. Luigi 
Wanvitelli ed altri, né decidino per la verità e doppo farrò tutto mettere alle 
stampe per mia sodisfazione. 

In quanto all’ [nteresse intendo che tutte le mie fatiche mi venghino pagate, 
per essere alliene affatto dal mio istituto. S.M. Inf. (Imp.?) di gloriosa Memoria, 
disse al M. Botta, che pagassi la Patente di Ciambellano, che il condonarmela non 
le sembrava proporzionata ricompensa.... 

Amatemi e cred. che sono con tutto l’affetto 

aff. fratello 
(Lettera di I. P. al fratello Leonardo. Da Pisa, il 10 gennaio 1766). 


7. « .... Sento dalla carissima vostra quanto mi consigliate ed io non disap- 
provando il vostro parere ho preso la cosa sopra un altro piede, che è quello 
di scrivere una ben concepita lettera a S. E. con supplicarli a voler far cono- 
scere a S.A.R. il danno che da tutto ciò ne risente la mia estimazione, non meno 
che il mio interesse, affinché si degni di ricompensarmi, e nell’uno e nell'altro; 
Starò a vedere quello che ne seguirà. Intanto continuo nella sopraintendenza di 
tutte le altre fabriche che non sono Cappella, ma pure da me progettate; ed ai 
primi di quaresima ritornerò a Firenze, ma voglio cercare di disinteressarmene, 
non volendo aver che fare alla Corte, ma solo atendere al Reggto: dal quale si 
spera una prossima vantagiosa variazione, ed anco il mio avanzamento.... 

affmo fratello Ignazio 

(Lettera di I. P. al fratello Leonardo. Da Pisa, il 24 gennaio 1766). 


8. «.... Avendo fatto fare a questa Chiesa degli Armeni l’altare maggiore 
secondo il mio disegno, la Nazione bramerebbe di fargli fare il quadro per mano 
di eccellente pittore; e vogliono che io glielo proponghi; se vivesse Cignaroli non 
preferirei alcun altro; pure mi vien suposto, che in Verona vi sia un certo Felice 
Boscaratti assai valent'uomo: Vorrei da voi sapere, se sia la verità, o se ve ne 
fosse di meglio. Il quadro deve rappresentare la Sacra Famiglia, e sarà in altezza 
pp. fiorentine 5 e in larghezza pp. 3. Prescelto da voi il migliore, e più accreditato, 
bramerei sapere la spesa, e in quanto tempo me lo darebbero fatto. 

In occasione d’una legge, che tutti i morti debano sepelirsi fuori di città 
questo Publico mi ha incaricato di farli un disegno per un Campo Santo, quale 
avendolo datto, ha riportato un applauso universale, ed è stato approvatissimo da 
Sovrano. La Fabrica sarà bella, e di qualche spesa; si vanno facendo li assegna- 


186 R. Chiarelli 


menti per mettervi mano, che se verrà eseguita, meriterà esser veduta da 
B'OTESIUCIDRERAONE 
affmo fratello Ignazio 
(Lettera di I. P. al fratello Leonardo. Da Livorno, il 10 luglio 1774). 


g. Ignatius comes de Pellegrinis hodie obiit hora 21 de apoplesi aetatis suae 
annorum 75: Tumulatus vero in sepulcro Majorum suorum prope Capellam fa- 
mosam Pellegrinam apud Fratres Sancti Francisci in Ecclesia S. Bernardini Se- 
nensis die 3 huius mensis. — Die 2. secunda Octobris 1790. nonaginta. 

(Libro delle morti dell'ex Parrocchia di San Benedetto in Verona. Verona, 
Sant'Anastasia, Archivio Parrocchiale). 
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Appunti d'Archivio 


Documenti riguardanti un piccolo autoritratto 
di Hans Holbein il giovane 
e alcuni ritratti di Antonio Van Dyck 


Scorrendo il carteggio che Francesco Terriesi, in funzione di Residente del 
Granduca di Toscana a Londra, intratteneva con Cosimo III de Medici e col suo 
Segretario della Cifra, Apollonio Bassetti, troviamo fra le notizie particolareg- 
giate di quanto giornalmente avveniva in quella capitale durante l’agitato pe- 
riodo del Popish Plot, qualche accenno alle manovre del Granduca per assicu- 
rarsi l'acquisto dei quadri o miniature con cui arricchire le sue collezioni, e 
veniamo a conoscenza dei suoi progetti e delle sue opinioni sui quadri che si 
vendevano a Londra. 

Nello scorcio del 1679 era stato nominato Residente inglese a Firenze Sir 
Thomas Dereham, che veniva così presentato al Granduca di Toscana da Lord 
Arlington : 

« Cette cy sera presente a V.A.S. par le Seur Derham nomme par le Roy mon 
Maistre a la Residence aupres del V.A.S. pour ses affaires et celles des Marchants 
Anglois trafiquants dans les ports de la Toscane. Jespere que le dit Gentilhome 
s'en acquitera bien et Jen suis en quelque maniere responsable parce qu'il a servi 
quelques annees dans ma maison et qu'elle fait gloire d’estre dedie absolument au 
service des interets de V. A. S. Londres, ce 12 Nov. 1679 »*. 

Quando il Dereham, che aveva stretto rapporti di cordiale amicizia col Bas- 
setti, tornò a Londra nella primavera del 1681 per sollecitare un avanzamento 
di carriera — voleva ottenere il titolo e l’appannaggio d’ Inviato — aveva pro- 
messo al Granduca di procurargli un autoritratto di Hans Holbein e alcuni 
ritratti di Antonis Van Dyck, i quali ultimi si trovavano nella collezione di Sir 
Peter Lely, e che i suoi eredi avevano deciso di vendere all'asta. 


1 Archivio di Stato di Firenze, Mediceo 1043, c. 211. Il Dereham era venuto 
per la prima volta a Firenze nel 1670, e il Terriesi in quella occasione aveva 
affidato a lui, allora Cavallerizzo maggiore di Lord Arlington, un orologio da 
consegnare a Cosimo, da poco tempo Granduca di Toscana. 
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Di ciò il Bassetti informa il Terriesi con lettera in data 26 aprile 1681, 
nella quale gli chiede di tenersi in contatto con Sir Thomas Dereham e di for- 
nirgli il denaro necessario per gli acquisti: 

« Egli (Mr. Dereham) ha scritto al Padrone Serenissimo domandando licenzia 
di comprare a conto di S.A. per la Galleria de Quadri due ritratti di mano del 
famoso Vandyk, e VA.S. gle le consente ben volentieri; non mettendo in dubbio 
ch'egli vorrà prima avere ogni sicurezza che sieno originali e che non abbino a 
costare un prezzo esorbitante. Se il sig.r Dereham li comprerà sappia V.S. Ill.ma 
d’averli a somministrare il Danaro, che spenderà » ?. 

Nella sua risposta del 13/23 maggio 1681 il Terriesi dà al Segretario un reso- 
conto della sua intervista con Dereham, dal quale appare quanta fosse la sua 
cautela in queste circostanze, essendo egli ben consapevole dei trabocchetti in 
cui poteva cadere non essendo un intenditore di cose d’arte: 

« Et essendo egli * dopoi lunedì decorso che scrissi al A.S. ritornato dalla cam- 
pagna, li ho toccato qualche motivo sopra li due ritratti di Vandick delli quali 
V.S. Ill.ma mi fa mentione, che vuol’egli provvedere per S.A. e che comanda lA.S. 
che gle ne paghi il prezzo; ma non mi diede altra replica se non che S.A. li 
havev’anco richiesto il ritratto di Dolben, fatto della di lui propria mano, e che 
non n’'haveva potuti trovare al naturale, e me ne mostrò uno che n’haveva tro- 
vato della grandezza d’uno scudo, che veramente è ben fatto, dicendo che haveva 
pensiero di farne da esso cavare una copia al naturale. Quando mi perverrà la 
detta lettera* m’allargherò con esso davantaggio, tanto per farli l’esibitione 
del pagamento quanto per scovare che in esso essere non deva disorbitanza, et 
essere assicurato che non solo non siano copie, ma che siano buoni originali, per 
che in questo luogo dove esso pittore n’ha fatti tanti, sento che ve ne siano di 
tutte le sorti. E passando io buonissima intelligenza con il s.r. Benedetto Gennari 
Bolognese pittore d’ Istorie eccellentissimo, ch'è qui al servitio della Maestà del 
Re, prenderò in tale affare il suo giuditio » 5. 

Così Deheran aveva proposto al Granduca di acquistare per lui un auto- 
ritratto di Holbein, e quanto ai ritratti di Van Dyck Teriesi diceva che avrebbe 
domandato il parere di Benedetto Gennari. Ma il Granduca desiderava un auto- 
ritratto di Holbein non in piccolo, ma di grandezza naturale, come gli altri 
della stessa collezione; questo fa sapere il Bassetti al Terriesi con lettera del 21 
giugno 1681: 

« Quanto al ritratto di Dolben in piccolo, egli non fa punto a proposito per 
la serie che S.A. sta mettendone insieme, che comprende tutti ritratti di propor- 
zione del naturale: molto meno sarebbe il caso una copia dove non s'ammettono 
immagini se non colorite del pennello stesso del Pittore che rapresentono » °. 

Poi il Bassetti passa a parlare dei ritratti di Van Dyck proposti da Dereham, 
dando particolari da cui apprendiamo che uno dei quadri in questione era il 
ritratto ad opera di Van Dyck di Mylady St. Albans: 

« De ritratti di Vandik il s.r. Dereham ne propone tre a S.A., che uno tenuto 


2 


A.S.F. Mediceo 4243, c. 385. 
Cioè « Mr. Dereham ». 

Cioè la risposta da Firenze. 

Cfr. A.S.F. Mediceo 4243, c. 403. 
Ibidem, c. 404. 
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in prezzo di 150 lire e rappresenta Myledi St. Alban: questa pare una spesa esor- 
bitante, che V’A.S. non intende di fare in un semplice ritratto. 

Gli altri due sono uno di yo et uno di 30 lire, a questi S.A. applicherà 
perchè il prezzo è ragionevole, pur che siano riconosciuti con evidenza per origi- 
nali di detto pittore e della sua buona maniera, di che V.S. Ill.ma vegga 
d’avvisarmi? ». 

Non appena Terriesi seppe dove poteva vedere i quadri di Van Dyck, si recò 
sul posto, a Covent Garden, in compagnia del pittore Benedeto Gennari, da cui 
sì proponeva di lasciarsi guidare in tale faccenda. Questo racconta al Bassetti 
nella lettera del 20/30 maggio 1681, piena di notizie interessanti : 

« Havendomi insegnato il Sig.r Cav.re Tomaso Dereham dove siano li qua- 
dri di Vandicke, che ha proposto a S.A., son’andato a visitarli insieme con il 
s.r. Gennari pittore famosissimo Bolognese, ch'è al servitio di S.M., e li haviamo 
veduti in una piena stanza dì essi ritratti fatti da Vandicke, che con molt’altri de 
propri, et istorie d’altre mani, lasciò alla morte sua il pittore lily, che tutti voglio- 
no ora li Eredi vendere al incanto; l’uno delli due ritratti proposti dal s.r. Dereham 
contiene la famiglia di Endimion Porter, che è il ritatto di lui, della moglie, 
e di tre sua ragazzi, ch’è assai ben fatto. L’altro è il ritratto in mezza figura di 
Tomas Killigrew quando era giovane; mi dissero quelli che n’avevano la soprin- 
tendenza, che non li era stato messo per anco il prezzo e tanto mi ratifica il s.re 
Dereham, ma mi dice in oltre questo che non sarà messo il primo meno di L. 200 
st.ni et il secondo a meno di L. 60. Si che vi è poi di più quello a che venissero 
alzati. Il s.r. Gennari pred.0, che ha veduto il ritratto del Cardinale Bentivoglio 
che S.A. ha tra li sua quadri, non mi dice altro se non che se io volesse mandarli a 
S.A. per megliori o per cosa che uguagli gran via quel del predetto Cardinale, che 
io non mi ci mescoli, e considerando io che L. 200 e L. 60 per due ritratti in co- 
teste parti sono molti danari, penso di esortare il signor Dercham a non vi s'im- 
pacciare e già l’haverei fatto se a tre volte che l’ho cercato a casa sua l’ havesse 
trovato. 

Quel che tra essi ritratti di Vandicke ho veduto che potria fare per S.A. 
(se bene stimo pure che S.A. n’habbi uno) è il proprio di esso Vandick, fatto di 
sua propria mano al età di 40, 0 45 anni, ch'è assai ben fatto, e non è che 
la testa con il busto, che se S.A. non Vhavesse tra li ritratti che tiene di molti 
pittori fatti di loro propria mano, saria quello assai proprio? ». 

Il quadro « assai ben fatto » che rappresentava Endymion Porter, sua moglie 
Olivia Boteler e i loro tre figli maggiori George, Charles e Philip è certo quello 
che il Dictionary of National Biography annovera nella collezione di Lord Strang- 
ford 2. Mentre il ritratto di Thomas Killigrew da giovane è forse quello di cui 
la National Portrait Gallery di Londra possiede una copia. Thomas Kililgrew, 
che era stato Residente britannico a Venezia, dove aveva scritto diversi drammi, 
fu il direttore del King's Theatre dopo la Restaurazione, e nel 1681 era settan- 
tenne, essendo nato il 7 febbraio 1612. 

Gennari non pensava che questi quadri fossero acquisti importanti per una 
collezione che conteneva uno dei migliori ritratti di Van Dyck, quello del Car- 


© Ibidem. 
® Cfr. A.S.F. Mediceo 4243, C. 405. 
? Cfr. D.N.B. voce « Porter, Endymion ». 
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dinale Bentivoglio, e Terriesi seguì il suo consiglio, a cui del resto il Granduca 
aderiva pienamente, come apprendiamo dalla lettera del Bassetti al Terriesi in 
data 28 giugno 1681: 

« In materia de quadri di Vandik ha V.S. Ill.ma fatto molto bene a cercarlo 
di distornar dal pensiero di comparne per conto di S.A. e massime di quelli di gran 
prezzo che per verità in Italia sarebbe esorbitantissimo particolarmente dove si trat- 
tasse d’opere inferiori e non della riga del nostro Bentivoglio, che però si conferma 
il già scritto che S.A. piglierà un pezzo 0 due al più che non eccedano il valore 
di trenta o quaranta lire sterline per ciascuno. Il ritratto di mano del suddetto 
pittore, et assai bello, già l'abbiamo nella nostra serie, nè vi è però necessità di 
farne acquisto ?° ». 

Quando Terriesi pensò di aver preso una irrevocabile decisione sull'acquisto 
dei quadri, incontrò Lord Arlington, che aveva sempre mostrato la più grande 
sollecitudine per gli interessi del Granduca, e siccome gli disse che i ritratti in 
questione erano eccellenti capolavori e che era un peccato lasciarsi sfuggire que- 
sta occasione meravigliosa, Terriesi vacillò nel suo proposito e ad ogni modo 
pensò di comunicar questo parere di Lord Arlington al Granduca prima che 
fosse troppo tardi, ciò che fece scrivendo al Bassetti il 27 maggio / 6 giugno 1681: 

« Incontrando il pasasto giorno casualmente il sig.r Conte d’ Arlington, mi 
dimandò se havevo comprato per S.A. due quadri di Vandicke che il s.r. Dere- 
ham li haveva detto d’havere proposto a S.A., e replicandoli che no, ma che li 
havevo veduti, mi disse che li comprasse in ogni maniera, e che non havesse ri- 
guardo alla spesa, quale ch’essere si fusse, per che erano l’opere megliori che 
tal huomo havesse fatto, e per che li soggiunsi che VA.S. se ne ritrovav’una che 
portava l’istessa stima, mi replicò, saranno due e una tre, che le comprasse pure 
senza riguardo veruno, che esso ne risponderia. Onde mi vi applicherei di pro- 
posito maggiore se non sapesse che S.A. ne tiene di tal artefice, o se non stessero 
in pretensione così grande, e però ho stabilito di correre l’azzardo, che me ne 
scappi la congentura, et attendere la mente di S.A., oltre che non credo che tro- 
veranno così facilmente il compratore, per che oltre alla volontà che hanno d’alie- 
nare tutti insieme li quadri dell’eredità di lily tra li quali sono li predetti, 
non stimo che troveranno così tosto in questo paese chi voglia per quadri impie- 
gare tanti danari; E per che ben conoscano questa verità, discorrano d’allottarli 
con 200 polizze tutte benefitiate, di maniera che possa a ciascheduno che vorrà 
correre la sorte, tirare per ciascheduna polizza che metterà, qualche premio, e 
vorriano che per ogni polizza si mettesse 30 pezzi d’oro, che sono 32-4 sterlini, 
che la stimo materia in questo paese ancora più dura * ». 

Ma se Terriesi temeva di lasciarsi sfuggire quei quadri, il Granduca era 
deciso a non spendere tanto danaro in ritratti, giacchè aveva alcuni dei migliori 
esemplari di questo genere di lavoro di quel pittore nella sua Galleria, e questa 
volta la risposta di Bassetti in data 5 luglio 1681 è piuttosto secca : 

«In materia de’ Quadri del Vandick tornai a dirle l’ordinario precedente 
l’intenzion del Gran Duca il quale ha sentito la sollecitudine che le fu fatta 
da Milord Arlincton, ma nondimeno approva il contegno ch’'ella s'era prefissa 
d'osservare, cioè d’aspettare di qua le risposte precise di S.A., la qual non ha 


l° Cfr. A.S.F. Mediceo 4243, c. 406. 
ll Cfr. A.S.F., Mediceo, c. 4077. 
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motivo di variare dalle commissioni già datele per che possiede effettivamente tre 
pezzi d’opere dello stesso Pittore, che sono di prima classe, e della più perfetta 
maniera uscita dal suo pennello ® ». 

Nella lettera che il Terriesi scrisse al Bassetti 8/18 luglio 1681 si torna a 
parlare dell’autoritratto di Holbein e si discutono i prezzi dei ritratti di Van Dyck: 

«In ordine poi al piccolo ritratto di Dolben dissi sin d'allora a detto signore 
Residente " che non poteva servire al intento di S.A. ch'era d’haverli al natu- 
rale per non guastar la serie delli altri, ma egli mi replicò che sendo proprio per 
un gabbinetto, che sperava che potesse esser grato con tutto ciò all’A.S. e m'ha 
sempre fatto credere di volerglielo presentare, fuor che hieri, che me ne fece 
sospendere la credenza nel dirmi che se S. A. non lo vorrà, che lo prenderà per 
sé. Ma dice adesso che ha trovato tal ritratto di Dolben, fatto da esso medesimo 
al naturale in casa del Duca di Norfolke, e che stava pensand’al modo di come 
poternelo cavare senza che sapesse il Duca per chi servire dovesse, gia che non 
era la difficultà sua che sapendolo non fusse il Duca per presentarlo a S.A., ma 
che per tal verso potesse alla generosità di S.A. che vorria poi presentar il Duca, 
costar troppo; ma gl’ho dat’ io un’ altra difficultà, che è quella del essere tal 
ritratto in figura intera e ritto, la dove se non erro doverian essere in mezza 
figura. 

Quanto alli ritratti di Vandicke, che V.S. Ill.:ma mi parla che li sia da esso * 
stato scritto di quello di Mylady S. Alban, e di L. 150 ch'era il suo prezzo. E che 
volevano L. 30 e L. 4o delli altri due che li haveva proposto, mi dice egli non 
havere scritto tal cosa già che li ho significato non havermen’ egli parlato, nè 
sapev’io che tal cosa vi sia, asserendo havere scritto come fec'io, ch'era la fami- 
glia d’ Endimion Porter, e ch’ havev'aggiunto che fu comprata da Mylord S. Alban 
per L. 150, ma chi si ritrova tal ritratto al presente ne vuole più di 200. E che il 
prezzo di L. 30 che haveva scritto valere li altri, era per li diversi che non 
erano della buona maniera, che per altro quelli che haveva proposto a S.A. erano 
tenuti in 60, ma sperando che S.A. haverà meglio compreso la mia relatione, 
attenderò sopra di essa quello che gli sarà piaciuto di comandare ® ». 

Questo documento ci dà interessanti informazioni sull’autoritratto di Hol- 
bein, in grandezza naturale, per intero, che si trovava in casa del Duca di 
Norfolk, il quale avrebbe probabilmente offerto in dono il quadro al Granduca 
suo amico, se avesse saputo ch'egli lo desiderava. 

Riguardo ai prezzi dei ritratti di Van Dyck venduti dagli eredi di Sir Peter 
Lely sappiamo che il ritratto della famiglia Porter era stato venduto da Mylord 
St. Albans al prezzo di 150 sterline e che gli eredi del Lely non intendevano ven- 
derlo per meno di 200 sterline. Quello di Thomas Killigrew da giovane era 
offerto al prezzo di 60 sterline. 

la risposta di Bassetti a questa lettera fu scritta il 16 agosto 1681: 

« Toccante il pasasto in discorso tra il s.r. Cav.r Deheran e lei sul proposito 
de quadri, era piaciuto all’ A.S. che ell’ avesse cercato di disimpegnarla della 
compra di nessun di essi, già che non par che compla l’impiegar danaro assai 


2 Ibidem, c. 408. 

1 Cioè Thomas Dereham. 

14 Cioè il Dereham. 

15 Cfr. A.S.F., Mediceo 4243, c. 418. 
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in cose che qui non sarebbono poi singulari, e varrebbono molto meno di quello 
che costà le stimono ?° ». 

Nella lettera del 15/25 luglio Terriesi assicura il Bassetti di aver già parlato 
a Derecham della decisione del Granduca: 

« Per li ritratti di Vandicke non stimo che il prefato sig.r Dereham infasti- 
dirà più S.A. havendoli io fatto ben comprendere, et esso me l’accorda, che quelli 
delli quali dimandano L. 30 0 4o del uno, non sono in maniera alcun’a propo- 
sito; e li altri che sostengano in altrettanto, che non sariano nè meno stimati in 
Italia di quel valore, dove non son tenuti li ritratti in quel concetto che li tengano 
qui. E se bene vorria sostenere che quello che contiene la famiglia di Endimion 
Porter per essere di cinque figure non saria caro, li ho replicato che saria però 
sempre un ritratto, e che se in Italia s' havessero a pagare nelli quadri le figure 
a numero, che vi sariano ben delle tavole che varrebbero delli danari... 

Al detto Signor Dania (che è fratello del quaranta Dania restato con la 
moglie in Scotia, dov'erano andati tutti a reverire l’A.R. della Duchessa, e che 
di colà passerann’in dirittura di ritorn’a casa nel Continente) ho consegnato la 
seconda editione di Plato Redivivus et il piccolo ritrattino di Holben datomi dal 
s.re Residente Dereham per mandare a S.A., e l’ho pregato che arrivando a 
Bologna consegni l’un e l’altro al procaccio di Venezia nel ritorno che fa a Firenze, 
acciò che esso le porti a S.A." ». 

In altra parte della lettera si parla del Dania come di un « gentilhuomo Bo- 
lognese, che di ritorno a casa si stradò il pasasto giorno a quella volta ». 

E il 13 settembre 1681 il Bassetti può finalmente annunziare al Terriesi: 

« S'è ricevuto in ottima condizione il Plato Redivivus ! e ’l bellissimo ritrat- 
tino del famoso pittore Holbens ch'è veramente cosa segnalata. Ma S.A. per sodi- 
sfazione maggiore della curiosità vorrebbe che V.S. Ill.ma vedesse di rintracciar 
costà alcuna delle stampe dove si vede l’effigie dell’istesso pittore e gliela man- 
dasse entro una lettera *® ». 

Terriesi si dette subito da fare per trovare la stampa desiderata dal Gran- 
duca, come dice in lettera al Bassetti del 30 settembre/10 ottobre 1681: 

« Li dirò che sto adesso ricercando qualche d’una delle efigie în stampa del 
pittore Holben, che S.A. desidera di vedere, non havendo sin ora per diligenze 
fatte a questi librari potuto rintracciare se non che vi è tale stampa, ma che 
sendo assai antica, haverò della pena a ritrovarla ® ». 

E venerdì 14/24 ottobre 1681 Terriesi comunica al Bassetti che la stampa 
è già in suo possesso: 

« Ho finalmente ritrovato la figura in stampa del pittore Holbein la quale 
manderò lunedì nel piego di S.A. e dirà V. S. Ill:'ma che sia stata ricavata dal 
ritrattino presentata S.A. il Cav.re Deheram ® ». 

Da queste parole si può concludere che il Deheran regalò il ritrattino al 


16 Ibidem, c. 419. 

I Cfr. A.S.F., Mediceo 4243, c. 420. 

!* È questo il titolo di un dialogo politico pubblicato anonimo da Sir Henry 
Neville nel 1681. 
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2 Ibidem, c. 448. 

21 Ibidem, c. 452. 
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sandua: al quale scrivendo il lunedì seguente, come aveva promesso, il Ter- 
riesi inviò la stampa insieme al disegno dello stemma d’ Irlanda, che gli era 
stato richiesto da Cosimo per adornar la Relazione ufficiale del suo viaggio in 
Inghilterra del 1669, relazione che ora si trova alla Biblioteca Mediceo Lau- 
renziana ?2. 

« Mando alla presente annesse l’armi d’ Irlanda et la stampa di Holbein di 
che ho fatto mentione venerdì pasasto al signor Cavaliere prefato ® ». 


IE 


Galleria degli Uffizi, Firenze. 


St 


Fig. 1. - H. HOLBEIN IL GIOVANE - Autoritratto. 


E dalla Villa dell’Ambrogiana il Granduca scrisse al Terriesi il 22 novem- 
bre 1681 di aver ricevuto la stampa, che avrebbe conservato come testimonianza 
dell’autenticità del ritratto: 

« Ho ricevuto la stampa del ritratto d° Holbein e la terrò carissima com’ un’ au- 
tentica indubitabile dell’altro in pittura # ». 

Questi i documenti, che per i dati che ci forniscono riguardo all’autoritratto 
di Holbein sono di non scarso interesse, ma pur tuttavia alquanto imbarazzanti. 

In un primo tempo pensai di dover ricercare il ritrattino « della grandezza 
di uno scudo », ma le mie indagini nella Collezione di miniature degli Uffizi non 
hanno portato a nessun risultato positivo. Ora sono convinta che il ritrattino 
« della grandezza di uno scudo » non fu quello inviato a Firenze, e ritengo 


2 Codice Palatino 123. 

2 Lettera del 17/27 ottobre 1681 del Terriesi al Granduca, in A.S.F. Medi- 
Ceo, 4243, C. 205. 

% Ibidem, c. 206. 
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piuttosto che, sentiti i gusti del Granduca, il quale desiderava avere un ritratto 
di grandezza normale, il Deheram abbia seguitato le sue ricerche — cosa del resto 
implicita nella lettera del Terriesi al Bassetti dell’8/18 luglio 1681 — e che la sua 
scelta sia definitivamente caduta sul notissimo autoritratto di Hans Holbein il 
Giovane ora agli Uffizi (Fig. 1), che nell’ Inventario del 1890 porta il numero 1630 
e che già figurava nella Collezione granducaie nell’ Inventario del 1704, mentre 
non appare nel precedente degli anni 1635-1638. Che il Granduca Cosimo II non 
avesse alla data delle lettere da noi pubblicate alcun ritratto di Holbein in 
Galleria nè di formato grande nè di formato piccolo è chiaro dal testo delle lettere. 
L’autoritratto in questione subì a Firenze qualche alterazione tendente ad aumen- 
tarne le dimensioni, ed è sicuro che ciò avvenne durante il granducato di Co- 
simo III poichè già nell’ Inventario del 1704 esso figura con quelle dimensioni 
che presenta attualmente. 
ANNA MARIA CRINÒ 


iECRENSTONI 


Catalogo della Mostra dei disegni di Jacopo Tintoretto e della sua scuola - presso 
il Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi - a cura di A. Forlani, Firenze, 1956. 


Gli studi dello Hadeln avevano dato una base fondamentale alla ricerca 
sui disegni del Tintoretto fino dagli anni 1921 e 1922, quando la massima con- 
fusione regnava in proposito e i fogli più diversi per mano e qualità venivano 
pigramente indicati col nome del Tintoretto. Molti anni dopo, nel 1948 e 1944, 
apparivano le conclusioni delle indagini dei ‘Tietze i quali avevano continuato 
con via più sgombra l’opera di differenziamento della produzione grafica di 
Jacopo da quella degli appartenenti alla scuola: primo Domenico, la cui per- 
sonalità si era incominciata ad intravedere, specialmente attraverso il corpus 
degli schizzi a tempera e a olio del British Museum. I Tietze si erano preoccu- 
pati, più di quanto lo Hadeln non avesse fatto, della cronologia dei disegni e 
del loro inserimento nella produzione dipinta dell'artista. 

La signorina Forlani, autrice del Catalogo, si trovava dunque a disporre per 
la sua indagine dei validi apporti Hadeln-Tietze e di qualche altro più circo- 
scritto (Morassi, Pallucchini, etc.). Rispetto a tutti ella assumeva una posizione 
di meditata autonomia. Autonomia che si manifestava, prima ancora che nei 
singoli apprezzamenti, nella sua stessa posizione in rapporto alla personalità del 
Tintoretto. Di essa ella, come un poco oggi si usa, metteva in risalto soprat- 
tutto il carattere programmatico, preoccupandosi forse più del necessario, ai fini 
del giudizio sull'arte, dei metodi di lavoro dell’artista e perciò di quel « teatro 
di manichini » che rappresenta nella biografia di Jacopo lo stesso punctum do- 
lens che è la « camera ottica » nella biografia del Canaletto. 

Comunque, se nell’introduzione del catalogo può rilevarsi certo giovanile 
rigorismo che la rapidità dell’esposto forse rende anche più accentuato, il com- 
mento ai singoli disegni appare esemplare. Dal sicuro senso della qualità del- 
l'oggetto di studio, dalla discussione penetrante delle opinioni altrui, special- 
mente in rapporto all'attribuzione e alla cronologia, dal ragionato riferimento 
eventuale di singoli fogli a singoli dipinti, dalla cautela nel proporre nomi a ciò 
che nome non à, deriva all’indagine un tono critico così sicuro che può dirsi, 
per quanto riguarda il materiale degli Uffizi, un effettivo superamento dei resul- 
tati dello Hadeln e dei Tietze. 

Attraverso la consultazione delle schede riappaiono gli aspetti salienti dei 
disegni che furono esposti. Anzitutto, in quelli del maggiore Tintoretto, la ca- 
pacità a conciliare, anche in campo grafico, la tendenza al rilievo con quella 
antitetica alla luce, al moto; la preferenza per il nudo maschile, più idonco a 
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creare effetti di plastica, appunto, in moto; la rarità suggestiva del panneggio, 
formale e pittorico a un tempo; la passione per gli scorci meditati, ripetuti da 
punti di vista diversi, con varianti minime e tali tuttavia da fare diverso il re- 
sultato; la scioltezza pittorica del segno, a matita tenera; soprattutto, come sl 
legge in queste pagine, « l'interesse esclusivo per la figura umana intesa quale 
ente a sè, quasi vocabolo astratto, da studiarsi isolata nello spazio »: interesse 
anche troppo condiviso dagli scolari e imitatori, con manifesta accentuazione di 
quell’accento manieristico che dai fogli di Jacopo, tutti posteriori al ’50, echeg- 
gia, anche quando l’empito fantastico l’à tradotto in poesia. 

I problemi dell’autografia e della cronologia erano alla Mostra particolar- 
mente numerosi e complicati. E il Catalogo oggi li ripresenta, proposti con 
estrema cautela, poichè l'autrice dimostra, rispetto alla produzione di Jacopo, 
un atteggiamento più restrittivo che gli scrittori precedenti. 

Proprio dal suo atteggiamento di riserva derivavano alla rassegna alcune 
conseguenze importanti. Il proposito d’isolare i disegni del Tintoretto da quelli 
dei seguaci era già stato nell’intenzione di Domenico Robusti, come provano 
alcune frasi del tuo testamento. Peccato che egli non fosse più esplicito. Allo stato 
attuale degli studi, infatti, una vera e propria classificazione per nome, del ma- 
teriale di scuola, è praticamente impossibile perchè sono troppo poche le infor- 
mazioni sulle singole personalità, troppo poche le coincidenze tra disegni e 
dipinti. Alla Mostra si potevano così vedere, distinti da un forte gruppo di 
Jacopo (nel quale prima erano inseriti) altri fogli differenziati per ragioni di 
stile e qualità, ben precisate nel Catalogo. Iniziale operazione di cernita, dun- 
que, di cui soltanto coloro che conoscono il materiale grafico che nel Gabinetto 
degli Uffizi va sotto il nome del Tintoretto, può intendere l’opportunità e la 
difficoltà: anche se l’autrice è stata agevolata dal contributo dei Tietze, special- 
mente in rapporto alla produzione di Domenico. 

Al quale tre fogli si vedevano alla Mostra attribuiti senza incertezza: i due 
piacevoli nudi di donna (nn. 65 e 65 del Cat.) e il « Concerto di sei figure » pros- 
simo a certi schizzi del libro del British Museum (n. 66). 

Riguardo a Marietta invece la signorina Forlani non à ammesso con cer- 
tezza alcun riconoscimento, sebbene i nn. 68-71, indicanti studi di testa di sta- 
tua antica, sembrino vicini, molto vicini, al foglio della collezione Rasini firmato 
Marietta Robusti. Per uno d’essi (n. 69) l'autrice si limita ad ammettere: 
« Pur senza azzardare una puntualizzazione ’’ ad nomen ” assai scabrosa, anche 
perchè condotta sulle sole riproduzioni fotografiche, questo potrebbe forse porsi 
vicino ai due disegni di Milano attestati di Marietta, non fosse altro perchè il 
taglio del nostro scorcio è identico a quello del ’’ Giuliano ’’ Rasini ». E per 
un altro (n. 71), dopo avere riferito dell’attribuzione alla figlia di Jacopo per 
parte del Pallucchini, dichiara: « Ad ogni modo anche qui giova ribadire Ja 
forte difficoltà di fermarsi su un determinato nome per esercizi di questo genere, 
che, appunto per il loro carattere di esperimento accademico, nascondono e pia- 
nificano in vocaboli e problemi comuni la personalità di vari autori... ».. Nè po- 
tremmo darle torto. 


Tanto meno gliene daremmo quando essa nega ogni significato storico al 
riferimento a Marco Robusti, essendo troppo inconsistente quella personalità 
al vaglio della critica d’oggi. Il riferimento era stato suggerito dai Tietze a pro- 
posito di un gruppo omogeneo di disegni di scuola tintorettesca, di cui fanno 
parte anche i nn. 73, 78-80 del Gabinetto degli Uffizi. 
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Un tentativo audace, sempre nell’ambito di quella scuola, rappresenta invece 
l'attribuzione a Palma il giovane di un gruppo di fogli di alta qualità, tradi- 
zionalmente riconosciuti al Tintoretto; già dai Tietze essi erano stati tolti a lui 
ed ascritti ad un anonimo scolaro « influenzato dal Palma ». L'ipotesi della pa- 
ternità del Palma per i nn. 83-88 a me non sembra avventata perchè, anche 
se non esistono opere dipinte cui riferirli, esistono dei disegni a penna che sti- 
listicamente non discordano. 

Anzi, vorrei dire che fosse da aggiungere al gruppo in questione anche il 
n. 12, con quella bella figura ammantata, ascritta nel catalogo a Jacopo. Nel 
gonfio setoso panneggio, non immemore di esperienze tizianesche, essa mi è sem- 
brata molto vicina al fare del supposto Palma. Per persuadersene bastava con- 
frontare quel foglio con lo « Studio di vescovo » (n. 19) certamente di Jacopo. 
(GineG@atafigo teo). 

Al Palma avrei tolto invece il n. 82, « Donna in ginocchio e due manigoldi ». 
La composizione assai drammatica non è da ascriversi, per le ragioni esposte nel 
commento, a Jacopo nè a Domenico, ma neppure al Palma, esigendo qui l’evo- 
luta funzione della luce una datazione più tarda, in più inoltrato Seicento. Di 
questa e di altre lievi riserve si è del resto parlato a lungo con la signorina For- 
lani. La quale à dunque anche il merito di avere suggerito, attraverso questo 
gruppo di disegni, la revisione della posizione grafica di Palma il giovane: posi- 
zione che à da essere ripresa in esame e per se stessa e nell’interesse degli studi sul 
Tintoretto. 

MARY PITTALUGA 


SUCARREADME 


Sculture antiche in collezioni private fiorentine ' 


PALAZZO già ANTINORI, ora dei Principi ALDOBRANDINI 
(via dei Serragli, 9) 


1. — Coperchio di urna cineraria estrusca (fig. 1). 

Alt. massima m. 0,44, lungh. m. 0,60. Alabastro volterrano. 

Vi è raffigurato un uomo recumbente che indossa tunica smanicata e man- 
tello abbassato davanti, che ricopre la spalla e il braccio sinistro. Il destro è steso 
e regge la patera umbilicata posata sulla coscia destra. Con la mano sinistra af- 
ferra un lembo del manto. Le estremità inferiori sono come di consueto enorme- 
mente accorciate. 

Il busto è assai eretto, lo sguardo è fisso in avanti. Tiene la bocca semi- 
aperta, ha occhi sproporzionatamente grandi, fronte bassa. I capelli sembrano es- 
sere trattenuti da un cercine. 

La superficie presenta notevoli danneggiamenti. 

Tavoro andante, tratti fisionomici esagerati. Sec. III-II a. C. 


2. — Coperchio di urna cineraria etrusca (fig. 2). 

Alt. massima m. 0,40, lungh. m. 0,35. Alabastro volterrano. 

Vi è raffigurato un uomo recumbente che indossa tunica e manto abbassato 
davanti, che ricopre la spalla e il braccio sinistro. Coll’avambraccio sinistro si 
appoggia all'unico cuscino molto alto. Con la sinistra regge un piccolo rotolo, 
con la destra un libro o un dittico chiuso. È tutto piegato sul fianco sinistro e 
tiene il ginocchio destro molto sollevato. Testa caratteristica, col mento appun- 
tito, bocca chiusa, orbite molto incassate, setto nasale sottile, fronte alta e spa- 
ziosa, capelli pettinati all’ indietro e raccolti sul vertice. 

Notevoli danneggiamenti, specialmente alla testa. Sec. III-II a. C. 


g. — Coperchio di urna cineraria etrusca (fig. 3). 
Alt. massima m. 0,32, lungh. m. 0,35. Alabastro volterrano. 
Vi è raffigurata una donna recumbente che appoggia la testa alla mano sini- 


1 Continuazione e fine, v. vol. XXX (serie terza, vol. V) pp. 261-272. 
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Fig. 1. - Coperchio di urna cineraria etrusca. 
(Firenze, Palazzo Antinori-Aldobrandini). 


Fig. 2. - Coperchio di urna cineraria etrusca. 
(Firenze, Palazzo Antinori-Aldobrandini). 
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stra, premente i capelli sopra l'orecchio. Il fianco sinistro è adagiato coll’avam- 
braccio sul basso cuscino; il braccio destro è disteso lungo la coscia destra e regge, 
un poco al di sopra del ginocchio assai rialzato, qualcosa di indefinibile sotto for- 
ma di pagnottella ovoidale. La tunica smanicata e scollata è trattenuta davanti 
da una cintura che la stringe sotto il petto. La punta del piede destro appare 
fuori dal manto. Volto non bello, anche per una certa smorfia della bocca che è 
chiusa. Naso grosso, occhi grandi con le parti interne non rese; sguardo fisso in 
avanti. La capigliatura è compatta, pare tenuta insieme da una rete, rigonfia 
sopra la fronte. 

La superficie è alquanto danneggiata qua e là; qualche dito delle mani è 
spezzato. 


Lavoro sciatto del I sec. a. C. 


Fig. 3. - Coperchio di urna cineraria etrusca. 


(Firenze, Palazzo Antinori-Aldobrandini). 


4. — Coperchio di urna cineraria etrusco-romana (fig. 4). 

Alt. massima m. 0,30, lungh. m. 0,55. Alabastro volterrano. 

Testa staccata e della cui asserita pertinenza dubito decisamente. È raffi- 
gurato un uomo recumbente, ma che è fortemente eretto al busto. Indossa tunica 
e manto abbassato sulle gambe e che ricopre completamente il braccio sinistro 
posato al gomito su due cuscini forniti di nappe, ricadendo giù dal polso in ripe- 
tute pieghe. Anche sulle gambe e lateralmente, risalendo, forma ampie pieghe 
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accomodate con ricercatezza. Il braccio destro è proteso, libero dal corpo, e posa 
la mano sul ginocchio molto rialzato. Nella mano reggeva qualcosa. La punta 


del piede destro esce fuori dal manto. 
La testa reca una ghirlanda attorno ai capelli molto movimentata, e sem- 


bra pertinente a statuetta più tarda. 
Vari danneggiamenti e dita delle mani rotte in gran parte. I sec. a. C. 


Fig. 4. - Coperchio di urna cineraria etrusco-romana. 
(Firenze, Palazzo Antinori-Aldobrandini). 


5. — Stele funeraria romana (fig. 5). 

Alt. m. 0,50; largh. m. 0,23. Marmo. 

Vi è raffigurato il busto di un giovanetto ricciuto, alato, con le braccia in- 
crociate sul petto reggenti forse un uccello. Qualcuno ha voluto ravvisarvi due 
anitre, e forse erano chiaramente tali quando la scultura era in migliori con- 
dizioni d'ora. 

Lavoro sommario; le parti interne dell’occhio non sono rese. 

È molto danneggiata la superficie e spezzata la mano destra e la punta del- 
l’ala sinistra. 

Sotto è incisa la seguente epigrafe (lettere alte m. 0,025): 

GRATAE / CONIUGIS / OPTIMAE / C. CAESIUS / CALLINICUS ?. 

INESCERd GM) 

Proviene da Cosparia presso Sansepolcro. 


SCHIERA 872) 
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Fig. 5. - Stele funeraria romana. 


(Firenze, Palazzo Antinori-Aldobrandini). 
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(via de’ Guicciardini, 17) 

6. — Urnetta cineraria romana (fig. 6). 


Alt. m. 0,20, lungh. m. 0,335, prof. massima m. 0,27. Marmo bianco. 

Senza coperchio. La faccia posteriore è tondeggiante. Sulla faccia anteriore, 
nel centro, è una grande tabella iscritta, sulla quale sorpassa, a 4/5 dell’altezza, 
una ghirlanda che si ricongiunge ai lati della tabella con un festone di frutta da 
ciascun lato. A ognuna delle due estremità di questa faccia vedesi una specie di i 
armadietto alto e stretto a scomparti, aperto anteriormente. Il bordo verticale | 
interno è a pilastrino scanalato e posa su zampe leonine. | 

L’urna presenta notevoli danneggiamenti ai bordi e sulle sculture laterali. 

Le lettere dell’epigrafe (alte m. 0,016) sono ripassate modernamente con 
vernice nera. Vi si legge *: D.M. / P. AMBIV/IO. GRATO. P. / AMBIVIUS. 


FRO/NTO. PATR. ET. / MATRI. FEC. 
IHSsee de 


D ( si 


Fio VIA A 
gi TROPPE LIDIA 


XL CI 


Figg. 6-7. - Urnette cinerarie romane. 
(Firenze, Palazzo Guicciardini). 


7. — Urnetta cineraria romana (fig. 7). 

Alt. m. 0,21, lungh. m. 0,31, prof. m. 0,263. Marmo bianco. 

Senza coperchio. 

Sulla faccia anteriore reca una tabella che ne occupa il centro superior- 
mente. A ciascun angolo è raffigurata una testa virile barbuta con corna di ariete 
per metà scolpita sul lato breve. Ne pendono due nastri svolazzanti, uno sul lato 
Poga e uno sul e lungo anteriore. Dalle corna scolpite sul lato anteriore del- 
l'urna pende un festone di foglie e frutta che passa sotto la tabella lasciando 
uno spazio libero riempito da due colombi, uno dei quali è in atto di beccare un 
frutto della ghirlanda. Inferiormente, presso gli angoli, è un altro piccione per 
parte, rivolto in fuori, con la testa ripiegata verso l’interno. 


? Cfr. « Riv. D'Arte » XXVII (serie III, vol. II), pag. 247 Sg. 
* C.I.L., VI, 2, 11528 (prov. da Roma). 
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Il bordo inferiore è ornato con una doppia linea ondulata. Sui lati brevi 
è inciso un segno cruciforme. Superficie danneggiata. 

Le lettere dell’epigrafe (alte m. 0,015) sono incise alla buona. Vi si legge 5: 
P. AMBIVIUS / FELIX. VIX. A. XXXV / TROPHIME. LIB / FECIT. 

NEL desco MG: 


8. — Urnetta cineraria romana (fig. 8). 

Alt. m. 0,21, lungh. m. 0,305, prof. m. 0,27. Marmo bianco. 

Senza coperchio. 

Sulla faccia anteriore reca una tabelletta iscritta che ne occupa il centro 
superiormente. Agli angoli in alto è una testa barbuta con capigliatura raccolta 
in tre ordini di ciocche stilizzate che inquadrano completamente la fronte e ri- 
cadono fino al collo. I volti sono molto danneggiati. ‘Tutta la parte inferiore 
della faccia anteriore è occupata da due grifi affrontati, accovacciati sulle zampe 
posteriori e che si puntano sulle anteriori. Fra di loro è raffigurato qualche cosa 
di indefinibile (piccolo recipiente, o lampada) da cui. si innalza una fiamma (?) 
che i grifi addentano all’estremità superiore. 

Gravi danneggiamenti al bordo superiore sinistro. 

Nell’epigrafe (a lettere alte m. 0,015) si legge ©: POSTUMO / TUSSANIO 
CN. F. / ANI PROCULO Q. L'ultima lettera (Q) secondo il Bormann potrebbe 
essere l’abbreviazione di « quaestori » di qualche collegio. 

BEGGI 


Figg. 8-0. - Urnette cinerarie romane. 
(Firenze, Palazzo Guicciardini). 


g. — Urnetta cineraria romana (fig. 9). 

Alt. m. 0,295, lungh. m. 021, prof. massima m. 027. Marmo alabastrino. 

Senza coperchio. 

La faccia posteriore è tondeggiante. La faccia anteriore reca nella parte su- 
periore la tabella con l’epigrafe. A ciascuno degli angoli è raffigurato un giova- 
netto nudo stante (ha i piedi rotti) con le braccia tese in basso, un po’ discoste 
dal corpo. Con la destra quello a sinistra, e con la sinistra quello a destra, reg- 

5 C.I.L., VI, 2, 11526 (id.), dove si indica un’aquila sopra la tabella iscritta, 
che non esiste. 

SIGRIRIISANIRAE 827949 dalRoma 
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gono un secchiello di cui è reso in quello a sinistra solo il manico; con l’altra si 
appoggiano, premendo, sulla bocca di un recipiente anforiforme posto a terra, 
di cui vedesi in quello a sinistra l’ansa verticale. I volti sono un poco differenti 
tra loro; quello a sinistra è atteggiato al sorriso. l 

Sotto la tabella, fra i due recipienti, un cane afferra alla testa un cin- 
ghiale, dietro al quale ne appare un altro a terra. 

Nell’epigrafe (a lettere alte m. 0,015) si legge ®: T. CUTIO GILEESIO, 
NERITO / DONATA. L. / CONIUGI KARISSIMO. 

INEIUNE eg ek XC£ 


Figg. 10-11. - Urnette cinerarie romane. 
(Firenze, Palazzo Guicciardini). 


10. — Urnetta cineraria romana (fig. 10). 

Alt. m. 0,18, lungh. 0,285, prof. m. 017. Coperchio: alt. massima m. 0,06. 
Marmo bianco. 

Sulla faccia anteriore è una tabella anepigrafe tra due teste di ariete dalle 
cui orecchie si dipartono le estremità di un festone floreale che passa sotto la 
tabella, lasciando libero uno spazio entro cui è raffigurato un coniglio contro la 
cui testa è rovesciato un cestello di frutta, che giace orizzontalmente a destra. Agli 
angoli inferiori sono due colombi volti in fuori, con le teste ripiegate completa- 
mente indietro. 

JIM sec. dC. 


11. — Urnetta cineraria romana (fig. 11). 

Alt. m. 0,205, lungh. m. 0,32, prof. m. 0,28. Coperchio: alt. massima 
m. 0,15, lungh. m. 0,32, prof. m. 0,30. Marmo bianco. 

Sulla faccia anteriore è un'epigrafe entro un rettangolo chiuso da duplice 
cornice, la mediana è a piccoli tratti (cordoncino ritorto?); le altre due sono 


> 


" G.I.L., VI, 3, 16702, da Roma. 
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lisce. Di tre elementi è pure formata l’ inquadratura della fronte dell’urna, il 
più interno a baccellature multiple, il mediano a losanghe; l'esterno è liscio (man- 
cante ora per più di metà del lato inferiore). 

Il coperchio è ornato sul frontoncino, rotondeggiante superiormente, con 
un’aquila a volo di fronte, con la testa volta alla sua destra. Sul bordo inferiore 
corre una linea ondulata. 

L’ iscrizione (lettere alte m. 0,018) è in parte ricalcata modernamente con 
vernice nera. Vi si legge: D.M. / TI. CL. AGATHE | MERI PATRIS / DULCIS- 
SIMI / POMPEIUS EUPORIAN: evidente copia moderna dell’epigrafe autentica 
dove l’ultima parola è « Euporianus » £. 

TIT sec. d-@. 


12. — Urnetta cineraria romana (fig. 12). 


Alt. m. 0,133, lungh. m. 0,285, prof. m. 0,155. Coperchio: alt. massima 
m. 0,08. Marmo bianco con venature nere. Vari danneggiamenti. 


Fig. 12. - Urnetta cineraria romana. 
(Firenze, Palazzo Guicciardini). 


Tutta la faccia anteriore è occupata da una tabella con anse triangolari. Il 
coperchio è a frontone riempito con ornato marginale e rosetta nel centro. Agli 
angoli sono palmette verticali. Sotto corre un duplice elemento a onda. 

Nell’epigrafe (lettere alte m. 0,014) leggesi ®: IN. / VERDIARIO. PARTIS 
P. XIX / M. LIVIU S M F. CASSIUS / DON 
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8 C.I.L., VI, 2, 14906, dove risulta che l’urna è alla Città del Vaticano, nel 
Museo Pio Clementino, Galleria dei Candelabri, con la notizia che quella stessa 
fu un tempo nella collezione Guicciardini a Firenze trasportatavi da Roma, senza 
che vi si accenni a copia, mentre questa è evidente dalle differenze anche di 
interpunzione. 

9° C.I.L., VI, g, sotto il n. 21386, dove dimostrasi la falsità dell’epigrafe de- 
sunta modernamente da elementi tratti da due epigrati genuine, da Roma. 


SIVEVE ERRIASESNEZEA 


La Redazione segnala alcune correzioni per il volume XXX (Annuario 

1955): 

— alla pag. 107, rigo 18, si legga: Ugolino di Neri, anzichè Ugolino di 
Vieri. 

— alla pag. 117, fig. 6, va tolto il punto interrogativo che segue al nome 
di Pietro Lorenzetti. 

— la fig. 8, alla pag. 124, deve essere scambiata con la fig. 14 che è alla 


pag. 130, e ambedue recare come didascalia semplicemente: Vz Sarzo, 


poichè le due figure di santi non sono identificabili. 
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